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ORFÈVRERIE  ET  BIJOUTERIE 

Autrefois  la  corporation  des  orfèvres  avait  dans  les  cérémonies  publiques  le  pas 
sur  les  autres  corps  de  métiers.  Il  semble  qu’on  ait  encore  aujourd’hui  attribué 
la  première  place  à l’orfèvrerie.  Si  les  exigences  du  catalogue  ont  scindé  en  deux 
groupes  les  joailliers  et  les  argentiers.,  ils  sont  néanmoins  les  premiers  dans  la  grande 
galerie  centrale;  dès  qu’on  a dépassé  le  dôme,  on  trouve  à droite  l’exposition  des  orfè- 
vres, à gauche  celle  des  bijoutiers,  et  le  premier  objet  qui  dans  la  nef  s’offre  aux  regards, 
c’est  un  autel,  œuvre  colossale  d’orfèvrerie,  destiné  à l’église  Saint-Ouen,  de  Rouen. 
Enfin  dans  la  belle  exposition  rétrospective  qui  occupe  toute  une  aile  du  Trocadéro,  ce 
sont  encore  les  merveilles  anciennes  de  l’orfèvrerie  qui  ont  la  première  et  la  plus  grande 
place.  — Ainsi  reste  honoré  celui  de  nos  métiers  qui  est  le  plus  voisin  de  l’art  et  qui, 
à toutes  les  époques  et  chez  tous  les  peuples,  jouit  d'une  faveur  plus  grande. 

Ce  n’est  pas  seulement  parce  qu’il  met  en  œuvre  les  métaux  précieux  et  les  pierres  les  plus 
rares  que  l’art  de  l’orfèvre  tient  ce  haut  rang,  c’est  parce  qu’il  répond  à certaines  affinités  de 
notre  nature  et  qu’il  est,  dans  le  mobilier  religieux  et  civil  autant  que  dans  l’ornement  des  per- 
sonnes, le  luxe  suprême,  le  complément  de  toute  parure.  Vase  ou  joyau,  ornement  d’église, 
ustensile  de  table,  bijou  de  femme,  aucun  n’a  perdu  l’attrait  qu’il  a toujours  eu  et  notre 
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société  moderne,  en  dépit  des  théories  utilitaires,  revient  à cet  amour  de  l'orfèvrerie  avec 
autant  sinon  plus  d’entraînement,  que  les  générations  passées.  Le  luxe  n est  p usa  L 
nrivilégiée  il  s’est  étendu  au  plus  grand  nombre;  il  n’est  ni  femme,  ni  e um 
dhionfqui  n’ait  quelques  paLt.es  de  ce,  or.  Sou  chaud  rayon  console,  Ces,  un  ta.tsntan 

d’csDérance,  un  symbole  de  richesse  et  de  possession.  , 

Xs  n’avons  ni  le  temps  ni  la  place  de  rendre  compte  de  l'Exposition  des  b„oux  e,  de 
argenteries,  mais  nous  voudrions  faire  une  rapide  revue  des  conditions  ou  es,  aujour 


tie  de  l’installation  des  œuvres  d’orfèvrerie  de  MM.  Christelle, 
à l’Exposition  universelle. 
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l’orfèvrerie  comparées  à celles  qui  lui  étaient  faites  en  ,789,  «des  phases  qu  elle  a tra- 
versées depuis  cent  ans.  - La  Révolution,  qui  supprimai,  les  grandes  et  les  maîtrises 
émancipai,  les  travailleurs,  mais  elle  ne  rendait  pas  à l’orfèvre  toule  sa  ltberte,  1 Eta,  se 
substituai,  à ses  syndics  e,  l'enfermai,  dans  une  loi  de  surveillance  étroite.  Ses  cl, en, s nain- 
tels  étaient  frappés,  ses  œuvres  les  plus  précieuses  détruites,  les  sources  de  “ P™sPe  ' 
semblaient  taries  et,  dans  ces  années  de  crise,  il  semble  que  tous  les  ateliers  on, 


clos  et  déserts 

C'était  le  bouleversement,  la  saisie,  la  dispersion,  la  fonte  irraisonnée  et  hâtive  des  usten- 
siles  d’or  e,  d’argent.  Tout  ce  que  possédaient  la  noblesse  e,  le  cierge élan . eparp,  . 
Ceux  qui  émigraient  emportaient  leurs  objets  les  plus  précieux  et,  pour  vivre  ils  es  en- 
daient  à l’étranger;  ceux  qui  restaient  voyaient  saisir  leurs  biens  et  eurs  meu  es. 
n’a  sauvé  de  ses  trésors  d'ar,  e,  d’orfèvrerie  qu’une  bien  faible  par,  e,  nous  en  voyons 


BOITE  EN  ÉCAILLE  PIQUÉE  D’OR 
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aujourd’hui,  pour  la  première  fois,  les  débris  rassemblés  dans  l’exposition  rétrospective 
L’Etat  confisque  tout  ce  qu’il  trouve,  les  joyaux  de  la  couronne,  le  cabinet  du  roi,  le  trésor 


Service  à the  et  table  en  argent  Louis  XV,  exposés  par  MM.  Christofle. 


de  Saint-Denis,  il  organise  à Paris  et  à Versailles  des  ventes,  ou  viennent  les  Anglais,  les 
Allemands  et  les  Russes,  et  c’est  à bas  prix  que  l’étranger  devient  possesseur  de  nos  plus 
beaux  meubles  et  de  nos  plus  merveilleuses  orfèvreries.  Ce  qu’on  ne  vend  pas  on  le 
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détruit,  on  brûle  les  tapisseries  anciennes  pour  en  extraire  les  fils  d’or  et  d’argent,  on  jette 
au  creuset  les  vases  sacrés  et  les  vaisselles  rares.  C’est  le  propre  des  révolutions  de 
tout  détruire;  d’autres  malheurs  avaient  sous  la  monarchie  envoyé  aux  fourneaux  de  la 
Monnaie  bien  d’autres  richesses. 

Donc  l’orfèvre  assista  à cette  destruction,  il  vit  disparaître  ce  qu’avaient  produit  de  lon- 
gues générations  d’orfèvres  et  peut-être  désespérait-il  de  travailler  encore  quand  une  société 


Yidrecome  en  argent  (prix  de  course),  expose  par  M.  Froment-Meurice  (sculpture  de  M.  Isidore  Bonheur). 

nouvelle  vint  frapper  à ses  volets  et  lui  demander  sa  forge.  C’était  Barras  d’abord  et  ses 
amis  du  Directoire, — ce  fut  bientôt  un  César.  Il  fallait  pour  l'Empereur  et  les  maréchaux 
rétablir  les  insignes  du  pouvoir  et  de  la  noblesse;  l’Église  rouvrait  ses  temples,  on  refit  les 
ornements  de  l’autel.  La  France  avait  besoin  de  luxe,  on  tira  les  lingots  de  leurs  cachettes, 
le  marteau  sonna  joyeux  sur  l’enclume,  les  vieux  ouvriers  apprirent  aux  jeunes  apprentis 
le  métier  qu’on  croyait  perdu  ; mais  quel  effort  ! leurs  doigts  n’ont  plus  de  souplesse,  l’argent 
a la  dureté  du  fer,  l'esprit  français  s’en  est  allé,  le  crayon  du  dessinateur  a perdu  sa  grâce,  le 
ciselet  sa  douceur.  Si  le  travail  est  excellent,  irréprochable  au  sens  matériel  du  métier,  c’est 
une  autre  pensée  qui  le  dirige;  l’orfèvrerie  reflète  l’histoire  du  temps;  on  veut  ressusciter 
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Rome  et  l’imitation  maladroite  de  l’antique  sèche  les  contours,  raidit  les  courbes;  mais  le 
commerce  de  l’orfèvre  et  du  joaillier  prospèrent,  le  luxe  devient  inouï,  l’Empereur  s’est 
fait  sacrer  à Notre-Dame  et  dans  les  entr’actes  de  la  guerre  on  danse  aux  Tuileries;  on 
n’y  voyait  pas  tant  de  diamants  et  de  perles  au  temps  du  roi. 

L’Empire  s’écroule,  les  émigrés  reviennent  avec  des  écrins  vides  qu’il  faut  remplir;  ils 
essayent  de  ressusciter  les  goûts  et  les  modes  de  l’ancienne  cour,  mais  en  vain,  tout  a subi  un 


Horloge  en  argent  ciselé,  ornée  d’émaux  de  basse  taille,  exposée  par  MM.  Bapst  et  Falize. 

changement  profond;  le  luxe,  en  dépit  d’eux,  porte  la  marque  de  la  République  et  de  l’Em- 
pire autant  que  des  pays  étrangers  ou  ils  ont  vécu.  C’est  une  époque  bâtarde  et  rien  tant  que 
l’orfèvrerie,  les  bronzes  et  les  bijoux,  n’en  accuse  plus  la  prétention  et  l’orgueil.  C’est  une 
ostentation  de  richesse,  une  pauvreté  de  forme  et  d’idée  où  rien  n’a  subsisté  des  élégances 
d’autrefois;  il  est  grand  temps  que  surgisse  une  poussée  de  génie,  une  invention  d’artiste. 

C’est  la  littérature  qui  créera  le  mouvement.  Le  romantisme  détermine  dans  tous  les  arts 
un  superbe  réveil  : l’orfèvre  croit  à une  renaissance,  il  s’y  donne  avec  une  ambition  un 
peu  hâtive  et  tout  ciseleur  pense  être  un  Cellini.  Nous  nous  amusons  aujourd’hui  de  ces 
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naïves  et  maladroites  réminiscences  du  moyen  âge,  de  ces  clochetons  gothiques,  de  ces  fontes, 
de  ces  ciselures  aux  figures  maniérées  et  prétentieuses,  de  ces  émaux  crus,  de  toute  cette 
banale  illustration  en  or  et  en  argent  des  romans  et  des  poèmes  à la  mode.  Et  cependant 


Monstrance  en  vermeil,  exposée  par  MM.  Poussielgue-Rusand  (composition  de  M.  Corroyer). 

nos  pères  les  ont  trouvés  superbes,  il  y a eu  des  écrivains  pour  les  louer  et  nous  aurions 
mauvaise  grâce  à en  sourire  devant  nos  respectables  grand’mères  qui  les  gardent  pieuse- 
ment au  fond  de  leurs  coffrets  sculptés. 

Ces  chefs-d  œuvre  de  Wagner,  de  Feuchères  et  de  Froment-Meurice  sont  précieux  en  ce 
qu  ils  marquent  la  première  tentative  d’indépendance  et  la  première  étude.  C’est  à partir 
de  là  qu  on  a commencé  au  gré  du  caprice,  mais  parallèlement  aux  travaux  plus  sérieux  des 


Calice  en  argent  doré,  exécuté  par  MM.  Poussielgue-Rusand. 
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savants  et  des  artistes,  la  revue  des  époques  et  des  styles.  Sans  doute  ce  n’a  pas  été  sans 
défaillance  et  sans  des  compromissions  singulières.  Le  goût  bourgeois  a triomphé  sous 
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la  monarchie  de  Juillet  et  bien  étranges  étaient  les  parures  qui  brillaient  aux  bals  des  Tui- 
leries. Mais  le  duc  de  Luynes  visitait  les  ateliers,  il  apprenait  et  enseignait,  il  se  faisait 
l’ami  des  ouvriers  autant  que  des  savants,  il  établissait  le  premier  trait  d’union  entre  l'art 
du  passé  et  l’art  renaissant,  il  rapportait  de  ses  voyages  d’admirables  modèles,  il  maniait 
l'outil  lui-même.  Une  société  élégante  et  spirituelle,  curieuse  de  littérature,  de  musique, 


Faldistorium  en  cuivre,  exécuté  par  MM.  Poussielgue-Rusand. 


de  peinture,  de  belles  formes,  mais  pressée  de  jouir,  frondeuse,  point  assez  riche  encore 
pour  se  donner  le  luxe  des  pierreries  et  des  vaisselles  rares,  mais  intelligente,  ambitieuse, 
inventive,  amie  des  travailleurs,  une  société  nouvelle  sans  préjugés  faisait  une  France 
admirable  oü  venait  éclater  comme  une  surprise  la  révolution  de  48.  — Nouvelle  et  courte 
panique,  quelques  journées  d’angoisses,  le  sacrifice  volontaires  d’orfèvreries  banales  par 
quelques  affolés  qui  croyaient  que  le  papier  de  la  Banque  n’avait  plus  de  valeur. 

La  confiance  revient  vite  : au  début  du  second  empire,  l’art  français  eut  son  triomphe, 
l’Exposition  universelle  de  1 8 5 1 apprit  au  monde  que’  Paris'  avait  remplacé  Rome  et 
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ORFÈVRERIE  (XIXe  Siècle) 


VASE  EN  ARGENT  ( Les  Vendanges  par  F.  Levillain) 


Prix  d-honneur  de  la  viticulture 


Exécuté  par  MM.  CHRISTOFLE,  pour  le  Ministère  de  l’Agriculture 
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Athènes;  nos  orfèvres  comme  nos  céramistes  et  nos  fabricants  de  tissus  devinrent  les  édu- 
cateurs des  Anglais  d’abord,  de  l’Europe  ensuite,  ses  donneurs  de  modèles;  on  leur  prit 
leurs  contremaîtres,  leurs  ouvriers,  leurs  sculpteurs,  leurs  ciseleurs,  et  le  besoin  de  luxe, 
la  soif  de  nouveauté,  la  fantaisie  de  l’imprévu,  mirent  le  feu  aux  esprits.  On  multiplia  les 
expositions,  on  établit  des  concours,  on  inventa  une  mode  chaque  année.  Le  monde  de 


Orfèsrrerie  d’étain,  par  M.  J.  Brateau.  La  coupe  et  la  buire  de  Fr.  Briot. 


l’empire,  moins  artiste  et  moins  fin  que  celui  qui  l’avait  précédé,  mais  plus  rompu  aux 
affaires  de  Bourse,  dépensant  vite  l’argent  qu’il  gagnait  vite,  commanda  sans  exiger  d’étu- 
des, et  rien  ne  restera  de  la  production  hâtive  des  orfèvres  de  ce  temps.  On  les  obligeait 
à être  Grecs  et  Romains,  Égyptiens  ou  Chinois.  Castellani, ‘exilé  de  Rome,  apportait  une 
mode;  un  roman  ou  un  opéra  en  créait  une  autre.  Les  femmes  changeaient  de  bijoux 
deux  fois  par  hiver,  indifférentes  à la  perfection  des  pièces,  mais  ambitieuses  de  briller. 
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A ce  travail  fiévreux,  précipité,  se  formaient  des  mains  habiles,  — les  dessinateurs 
apprenaient  mal,  mais  concevaient  le  désir  de  mieux  apprendre;  on  sentait  ses  défauts, 
on  créait  les  premières  écoles  de  dessin;  on  recrutait  des  artistes  : les  uns,  désabusés  du 
gr-and  art,  venaient  à l’industrie  ; les  autres,  ambitieux,  s'élevaient  dans  l’atelier  et  nombreux 
seraient  les  noms  à grouper  autour  de  ceux  de  Morel,  de  Froment-Meurice,  de  Duponchel, 


Feuille  Je  vigne  en  gros  brillants  ^tige  so  pi. . reins  de  r.tisin  sertis  en  roses),  exposée  par  M.  Boucheron. 

de  Bapst,  d'Odiot,  de  bannières,  de  Mellerio,  de  Bcaugrand,  de  Duron,  de  Fossin,de  Bar- 
bedienne,  de  Nevilé,  de  Feuchères,  de  Vcchte,  d’Attarge,  de  Carlier,  et  de  tant  d'autres  que 
j'oublie. 

Ce  qui  enrichissait  l'orfèvrerie,  c’était  la  découverte  merveilleuse  de  moyens  nouveaux. 
Ce  ne  sont  pas  seulement  les  forces  de  la  vapeur  appliquées  à des  outils  perfectionnés,  les 
qualités  de  l’acier  mises  à profit  par  l’estampage,  c’est  la  galvanoplastie  qui  transforme 
toute  la  technique  du  métier,  qui  dore,  qui  argente  et  qui,  par  l’action  de  l’électricité,  tire, 
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d’une  solution  liquide,  un  métal  plus  obéissant  et  plus  ductile  qu’une  cire;  — c'est  la 
photographie  qui  copie  le  dessin  et  le  grave. 

En  même  temps  qu'il  apprend  ces  moyens  nouveaux 
du  savant  qui  les  a créés,  l’orfèvre  étudie  avec  d’autres 
tous  les  procédés  oubliés  ou  délaissés;  — il  retrouve 
l’émail  et  les  nielles,  la  fonte  à cire  perdue,  la  damas- 
quine, l'inscrustation;  il  s’empare  des  pierres  nouvelles, 
il  cherche  des  alliages,  invente  des  patines,  refait  sa 
palette. 

L’Afrique  offre  des  trésors  nouveaux;  on  avait  eu  les 
diamants  du  Brésil,  on  trouve  au  Cap  les  champs  de  dia- 
mants; les  Anglais  font  une  expédition  armée  pour  con- 
quérir les  mines  de  rubis  des  Birmans.  D’Australie  arri- 
vent des  perles  aussi  belles  que  celles  des  Indes  et  ce 
n'est  pas  assez  : un  style  plus  simple,  plus  [imprévu  que 
ceux  que  nous  connaissions,  nous  vient  du  Japon,  esthéti- 
que nouvelle  bien  faite  pour  les  ouvriers  du  métal  et  dont 
s’emparent  les  orfèvres  d’Amérique.  Ils  embauchent  des 
orfèvres  de  Kioto,  des  ciseleurs  de  Mirzapour,  des  sculp- 
teurs de  Paris,  et  les  voilà  qui  font  à Boston  et  New- 
York  une  orfèvrerie  mélangée  de  japonais,  d’indien  et  de 
français,  dont  la  composition  n’est  pas  sans  charme, 
mais  dont  notre  vieil  instinct  ne  s'accommode  pas  aisé- 
ment. 

Ajoutez  une  floraison  inconnue  qui  pousse  de  nos 
serres  et  se  répand  dans  l'atelier,  des  fleurs  étranges, 
maladives,  monstrueuses  et  charmantes,  qui  ont  des  grap- 
pes qui  effrayent  et  des  couleurs  qui  charment,  des  sucs 
qui  empoisonnent  et  des  parfums  qui  enivrent.  Ces 
fleurs  sont  à la  mode,  on  les  sertit  en  diamants,  on  les 
copie  en  émail,  on  les  incruste  dans  l’or;  c'est  une  dé- 
bauche de  formes  imprévues  qui  effarouchent  nos 
pauvres  fleurs  des  champs  et  inquiètent  nos  ornementa- 
tions traditionnelles. 

Les  paquebots  nous  amènent  des  millionnaires  exo- 
tiques qui  prennent  Paris  à coups  d'argent,  osent  toutes 
les  excentricités,  achètent  les  diamants  de  la  Couronne 
que  l'on  vend  à l'encan.  Les  rois  sont  de  pauvres  hères 
comparés  à ces  milliardaires  du  pétrole,  à ces  souverains 
des  chemins  de  fer  : ils  ont  la  noblesse  dorée  vers  laquelle 
l'orfèvrerie  s'oriente  comme  l'aiguille  aimantée  vers  le 
septentrion,  c’est  pour  eux  qu’il  y a tant  de  pierres  bril- 
lantes et  des  diamants  plus  gros  que  te  régent,  plus  beaux 
que  le  ko-hi-nor. 

Au  bout  de  cent  ans,  les  orfèvres  ont  reconquis  la 
clientèle  du  monde  entier,  leurs  boutiques  sont  des  rues, 
leurs  forges  vont  à la  vapeur  et  pourtant  qu'ont-ils  in- 
venté pour  l’exposition  du  Centenaire?...  la  résurrection  des  orfèvreries  Louis  XV,  le 


Bracelet  d’anniversaire,  en  or  ciselé,  exposé  par  MM.  Bnpst  et  Falize. 
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sertissage  des  diamants  en  fleurs  et  en  étoiles,  l’enfilage  des  perles  sur  un  fil  de  soie. 

Je  donnerais  toute  la  patience  des  collectionneurs,  l’habileté  des  ouvriers,  la  science  des 
chimistes  et  la  fantaisie  des  Japonais  pour  un  bijou  nouveau  qui,  en  1889,  m’apporterait 
l’expression  d’un  art  en  possession  de  lui-même,  une  idée,  une  forme,  un  dessin  qui  ne 
serait  pas  la  réminiscence  d’une  chose  déjà  vue. 

L.  Falize. 


Corbeille  d’argent  à décor  polychrome,  exposée  par  MM.  Christofle. 
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LES  INSTRUMENTS  DE  MUSIQUE 

'un  des  plus  charmants  entre  tous  les  arts  libéraux  est  assuré- 
ment celui  qui  représente  la  facture  et  la  fabrication  des 
instruments  de  musique.  Il  présente  toutefois  ce  caractère 
particulier  que  les  objets  qu’il  offre  à nos  yeux,  s’ils  brillent 
souvent  par  eux-mémes,  par  leur  forme,  par  leur  élégance, 
par  l’harmonie  de  leurs  proportions,  ont  besoin,  pour  remplir 
leur  mission  et  acquérir  toute  leur  puissance  expansive,  d’être 
mis  en  oeuvre  et  en  valeur  par  un  artiste  autre  que  celui  qui 
les  a construits.  Muets  par  eux-mêmes,  ces  engins  sonores, 
sortis  des  mains  d’un  habile  artisan  qui  reste  inapte  à les  faire 
parler,  deviennent,  sous  les  doigts  d’un  virtuose  inspiré,  la  source  de  jouissances  exquises, 
d’émotions  infinies  pour  qui  est  à même  de  les  entendre.  Le  luthier,  le  facteur  leur  a donné 
la  vie,  mais  une  vie  silencieuse,  inerte  si  l’on  peutdire,  sans  mouvement,  sans  flamme  etsans 
chaleur;  l'artiste  les  anime,  les  fait  parler,  met  en  jeu  leur  sonorité  vibrante,  les  échauffe  de 
son  souffle,  leur  transmet  son  âme,  leur  communique  son  émotion,  et  excite,  avec  leur  aide, 
l’enthousiasme  des  foules  et  la  joie  de  tout  être  assez  bien  organisé  pour  comprendre, 
apprécier  et  ressentir  les  effets  bienfaisants  de  cet  art  à la  fois  mystérieux  et  merveilleux  que 
nous  appelons  la  musique. 

La  famille,  très  nombreuse,  des  instruments  de  musique,  se  divise  en  plusieurs  espèces. 
Il  y a d’abord  les  instruments  à cordes,  qui  sont  de  deux  et  même  de  trois  sortes  : les  uns, 
à cordes  frottées,  tels  que  le  violon,  l’alto,  le  violoncelle  et  la  contrebasse,  qui  sont  la  base 
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et  le  fondement  de  l’orchestre  symphonique,  et  qu’on  nomme  aussi  instruments  à archet; 
les  autres,  à cordes  pincées,  comme  la  harpe,  la  guitare  et  la  mandoline;  d’autres  enfin  à 
cordes  frappées,  comme  la  cithare.  Il  y a ensuite  les  instruments  à vent,  dont  plusieurs  sont 
en  bois,  comme  la  clarinette,  le  hautbois,  le  basson,  la  musette  et  leurs  dérivés,  et  d’autres  en 
métal,  comme  le  cor,  le  trombone,  le  bugle,  le  cornet  à pistons,  l’ophicléide,  etc.,  quelques- 
uns,  tels  que  la  flûte  et  le  serpent, sont  tantôt  en  bois,  tantôt  en  métal;  parmi  les  instruments 
à vent,  il  en  est  à embouchure,  à anche  simple  ou  à anche  double,  à bocal,  etc.  Il  y a enfin 
les  instruments  à clavier,  comme  l’orgue,  qui  rentre  dans  la  catégorie  des  instruments  à 
vent,  le  piano,  qui  appartient  à celle  des  instruments  à cordes  frappées,  l’harmonium,  qui 
est  un  orgue  portatif,  et  la  vielle.  Quant  aux  instruments  de  percussion  : grosse  caisse,  caisse 
roulante,  tambour,  tambourin,  triangle,  castagnettes,  cymbales,  ils  produisent  un  bruit, 
mais  d'une  sonorité  unique,  indéterminée  et  invariable;  parmi  eux,  les  timbales  seules 
sont  susceptibles  d’accord,  et  par  conséquent  peuvent  modifier  la  gravité  ou  l’acuité  du 
son  émis  par  elles. 

On  comprend  bien  que  ce  ne  sont  point  les  mêmes  fabricants  qui  s’occupent  de  la  facture 
de  ces  instruments  si  divers,  chaque  famille  de  ceux-ci  exigeant  des  connaissances  toutes 
spéciales.  Ces  fabricants  se  divisent  généralement  en  quatre  classes  distinctes  : les  facteurs 
d’orgues,  qu'on  désigne  aussi  parfois  sous  le  nom  d 'organiers',  les  facteurs  de  pianos  et  de 
harpes;  les  facteurs  d’instruments  à vent  et  de  percussion;  et  enfin  les  constructeurs  d’ins- 
truments à cordes,  qui  reçoivent  la  dénomination  spéciale  de  luthiers.  Pour  le  dire  en  pas- 
sant, la  définition  du  mot  luthier  donnée  par  Littré  est  absolument  fausse  dans  sa  brièveté  : 
« Luthier,  dit-il,  fabricant  d’instruments  de  musique  non  seulement  à cordes,  mais  encore 
à (!)  cuivre,  par  opposition  à facteur  de  pianos  et  de  harpes.  » Jamais  la  qualification  de 
luthier  n’a  été  appliquée  à un  facteur  d’instruments  en  cuivre;  elle  est,  comme  nous  le 
disions,  exclusivement  réservée  aux  facteurs  d’instruments  à cordes,  ce  qui  se  conçoit  faci- 
lement si  l’on  se  rend  compte  que  le  mot  luthier  dérive  tout  naturellement  de  luth,  nom  du 
plus  ancien  des  instruments  à cordes  pincées,  qui  est  resté  en  usage  jusque  vers  le  milieu 
du  xvmc  siècle. 

L’art  très  intéressant  de  la  lutherie,  qui  a été  porté  naguère  en  Italie,  au  xvitc  et  au 
xvme  siècle,  parles  Amati,  les  Maggini,  les  Stradivari,  les  Guarneri  et  les  Bergonzi,  à un 
point  de  perfection  inconnu  aujourd'hui  et  qui  ne  sera  jamais  dépassé,  était  déjà  très  floris- 
sant au  xvic  siècle  tant  en  France  qu’en  Italie,  et  même  en  Allemagne.  Les  instruments  en 
usage  n’étaient  pas  les  mêmes  alors  qu’aujourd’hui,  et  les  artistes  de  profession,  aussi  bien 
que  les  belles  dames  de  la  cour  et  de  la  ville,  chantaient  en  s’accompagnant  du  luth,  ou  du 
théorbe,  ou  du  cistre,  ou  de  la  mandore. 

Il  va  sans  dire  que,  depuis  deux  siècles,  la  nature  des  instruments  et  la  composition  de 
l’orchestre  symphonique  ont  singulièrement  changé.  Tout  d’abord,  les  instruments  à cordes 
pincées  : luths,  archiluths,  théorbes,  mandolines,  mandores,  dont  les  formes  étaient  si 
élégantes,  les  ornements  souvent  d’un  si  grand  goût  et  si  pleins  de  richesse,  ont  complè- 
tement disparu.  La  guitare  seule  a survécu  — bien  misérablement.  Parmi  les  instruments 
à vent,  le  hautbois  et  le  basson  sont  venus  jusqu’à  nous  en  se  modifiant  d’une  façon  pro- 
fonde ; la  musette,  la  cornemuse,  ont  pris  un  caractère  purement  populaire  ; les  flûtes  à bec, 
les  flûtes  anglaises,  flûtes  doubles,  les  tournebouts,  sont  morts  de  leur  belle  mort,  tout 
au  moins  les  premières  ont-elles  été  remplacées  par  le  simple  flageolet,  qui  est  un  instru- 
ment rustique.  Par  contre,  les  instruments  à cordes  frottées  ont  acquis  l’importance  que 
l’on  sait.  Le  violon  et  ses  dérivés  : alto,  violoncelle,  contrebasse,  transformés  par  des  arti- 
sans d’un  véritable  génie,  qui  malheureusement  n’ont  pas  laissé  de  successeurs,  mais  qui 
ont  établi  des  principes  dont  on  ne  peut  plus  se  départir,  sont  devenus  les  maîtres  du  monde 
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musical.  Quanta  la  famille  des  instruments  à vent  modernes,  elle  est  innombrable,  et  là, 
au  contraire,  les  progrès  de  la  facture  sont  incessants  et  presque  sans  limites.  Flûtes  et  haut- 
bois, clarinettes  et  bassons,  cors,  trompettes,  cornets,  trombones,  et  toute  la  série  des  ins- 
truments de  musique  militaire,  sont,  chaque  jour  encore,  l’objet  de  modifications,  de  trans- 
formations, de  perfectionnements  qui  agissent  sur  eux  de  toutes  façons,  qui  augmentent 
leur  étendue,  qui  leur  donnent  plus  de  justesse  et  plus  de  précision,  qui  les  rendent 
plus  faciles  à jouer,  qui  les  rapprochent  enfin  d’un  idéal  absolu.  D’autre  part,  la  harpe,  d’un 
usage  presque  nul  il  y a deux  cents  ans  en  dépit  de  sa  haute  antiquité,  est  devenue  l’instru- 
ment admirable  que  l’on  sait.  Pour  ce  qui  est  du  piano,  instrument  essentiellement 
moderne,  du  piano,  qui  a succédé  au  clavecin,  lequel  succédait  à l’épi  nette,  laquelle  succé- 
dait au  clavicorde,  qui  remplaçait  la  virginale,  issue  du  psaltérion,  nul  n’ignore  à quel  état 
de  perfection  il  est  parvenu  entre  les  mains  des  grands  facteurs  modernes,  les  Erard,  les 
Pleyel,  les  Henri  Herz,  les  Gaveau  et  tant  d’autres. 

Précisément,  une  des  parties  les  plus  curieuses  et  les  plus  vraiment  intéressantes  de 
l’exposition  rétrospective  organisée  au  Champ  de  Mars  sous  le  titre  d’  « Histoire  du  tra- 
vail »,  nous  présente  toute  une  série  de  Clavecins  et  de  pianos  qui  nous  fait  toucher  du 
doigt  les  perfectionnements  successifs  dont  ces  instruments  ont  été  l’objet.  Si  nous  les  visi- 
tons à un  point  de  vue  rationnel,  c’est-à-dire  par  ordre  chronologique,  nous  trouvons 
d’abord  un  clavicorde  italien  de  Dominicus  Pisarensis,  daté  de  1547,  d’une  forme  très 
simple  et  très  élémentaire;  une  grande  épinette  de  Hans  Ruchers,  le  célèbre  facteur  fla- 
mand (1598),  avec  des  peintures  bien  conservées,  comprenant  seulement  quatre  octaves, 
d 'ut  à ut , plus  une  note  au  grave,  le  si  naturel;  et  une  jolie  petite  épinette  italienne, 
appartenant  au  compositeur  M.  Georges  Pfeiffer.  Voilà  pour  le  xvie  siècle.  Pour  le 
xvne  nous  ne  rencontrons  qu’un  seul  échantillon  : c’est  un  clavecin  de  Debbonis 
(Cortone,  1678),  orné  de  peintures  et  de  sculptures,  et  appartenant  au  même  propriétaire. 
La  récolte  est  plus  abondante  en  ce  qui  concerne  le  xvm"  siècle.  C’est  d’abord  un 
clavecin  italien  de  Birger  (Milan,  1701),  fait  pour  sonner  à la  quinte,  et  dont  les  peintures 
sont  très  curieuses;  puis  un  clavecin  superbe  de  Christian  Zell  (Hambourg,  1728),  avec 
décorations  chinoises  à l’extérieur  et,  à l’intérieur,  peintures  allégoriques  rappelant  un 
peu  la  manière  de  Le  Brun;  un  autre  clavecin,  de  Hems  (Paris,  1755),  orné  de  jolies 
peintures  genre  Watteau.  Puis  viennent  les  pianos,  et  les  cordes  frappées  remplaçant  les 
cordes  pincées  : un  piano  français  de  1770;  un  petit  piano  anglais,  de  Beck  (Londres,  1775), 
tout  simple;  et  enfin  le  piano  de  la  reine  Marie-Antoinette,  construit  expressément  pour 
elle  par  Sébastien  Erard  en  1787;  celui-ci  est  un  vrai  petit-chef-d’œuvre,  une  merveille, 
d’une  forme  exquise  et  d'un  aspect  délicieux,  avec  ses  simples  et  sobres  ornements  de 
cuivre  doré;  il  comprend  cinq  octaves,  de  fa  à fa.  La  série  se  termine  par  un  produit 
du  commencement  du  xixe  siècle,  un  piano  carré  style  empire,  superbe  en  son  genre 
(qui  n’est  pas  celui  que  je  préfère),  à six  octaves  et  demie,  ce  qui  est  déjà  considé- 
rable, avec  touches  en  nacre. 

Avant  de  quitter  cette  partie  de  l’exposition  rétrospective,  à laquelle  nous  aurons  une 
bonne  occasion  de  revenir,  signalons  une  petite  harpe  galloise  du  xvm°  siècle,  très 
curieuse,  une  belle  harpe  à crochets  de  Naderman,  aussi  du  xvmc  siècle,  et  une  res- 
titution du  plus  haut  intérêt  : une  toute  petite  harpe  à treize  cordes,  de  formes  antiques, 
construite  par  la  maison  Érard  pour  le  Musée  instrumental  du  Conservatoire,  et  exacte- 
ment copiée  d’après  une  sculpture  de  la  cathédrale  de  Chartres. 

Faisons  un  tour  maintenant  dans  la  partie  de  l’Exposition  oü  nos  facteurs  modernes 
ont  étalé  leurs  richesses.  Cela  est  vraiment  superbe  et  nous  prouve  que  la  France  a con- 
servé, dans  cette  industrie  d’art  qui  exige  tant  de  soin,  un  goût  si  délicat  et  une  si  grande 
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part  d’invention  et  d’initiative,  l’immense  supériorité  dont  elle  n’a  justement  cessé  de  se 
prévaloir.  Lors  de  l’Exposition  de  1878,  on  avait  eu  un  instant  de  crainte.  Forts  de  cette 
supériorité  qu'ils  se  connaissaient,  nos  facteurs,  ne  cherchant  pas  à se  renseigner  sur  les 
progrès  réalisés  par  leurs  confrères  de  l'étranger,  avaient  été  surpris  tout  à coup  de  l’impor- 
tance des  résultats  acquis  par  ceux-ci.  En  présence  de  ce  fait,  ils  ont  compris  le  danger,  se 
sont  mis  résolument  à l’œuvre,  et  l’on  peut  affirmer  aujourd’hui  qu’ils  n’ont  plus,  nulle 
part,  aucun  rival  à craindre.  Notre  pays  reste,  sans  conteste,  à la  tête  du  mouvement. 

A tout  seigneur,  tout  honneur.  Commençons  par  la  maison  Erard,  doyenne  de  la  cor- 
poration; celle-là  est  toujours  la  reine  du  monde  musical,  et  son  exposition  est  simple- 
ment admirable.  Elle  comprend  un  grand  piano  à queue,  avec  pédalier,  d’une  beauté  ache- 
vée; quatre  autres  pianos  à queue,  dont  un  de  style  Louis  XVI,  avec  de  charmantes 
marqueteries  de  Chevrel,  qui  est  un  vrai  chef-d’œuvre;  plusieurs  pianos  droits,  dont 
un  surtout,  forme  Renaissance,  est  remarquable,  et  par  une  peinture  en  panneau  d’un 
effet  délicieux;  le  tout  de  fabrication  superbe  et  d’un  goût  parfait;  avec  cela,  cinq 
harpes  de  différents  styles,  de  formes  exquises  et  d’un  merveilleux  aspect.  Il  est  impos- 
sible de  rien  réver  de  plus  élégant,  de  plus  beau,  de  plus  irréprochable  au  point  de 
vue  extérieur.  Quant  à l’excellence  de  tous  ces  instruments,  on  peut  s’en  fier  au  bon 
renom  de  la  maison,  au  respect  qu’elle  a de  sa  vieille  gloire,  si  noblement  acquise.  Plus 
que  jamais,  elle  a bien  mérité  de  la  France  et  de  l’art. 

A deux  pas  de  l’estrade  Ërard,  nous  rencontrons  l’estrade  Pleyel-Wolff,  et,  ici  aussi, 
nous  pouvons  constater  un  effort  couronné  du  plus  grand  succès.  A côté  d’un  grand  et 
superbe  piano  à queue  de  concert  avec  pédale  tonale  et  jeu  de  harpe  éolienne,  nousy  voyons 
deux  plus  petits  pianos,  à queue  aussi,  le  premier  à vernis  Martin  sur  fond  vieil  or,  du 
plus  heureux  effet,  le  second  en  palissandre  poli,  avec  jolies  marqueteries  Chevrel.  Puis 
toute  une  série  de  pianos  droits,  l’un  avec  d’aimables  peintures  de  M.  Tony  Faivre,  un 
autre  avec  marqueteries,  un  troisième  fort  joliment  décoré.  Puis  encore,  des  spécialités  : 
deux  petits  pianos  scolaires , un  piano-compositeur , c’est-à-dire  avec  table  pour  écrire,  un 
piano  à clavier  mobile  se  relevant  de  façon  qu’il  puisse  passer  par  les  couloirs  et  les  esca- 
liers les  plus  étroits.  Mentionnons  ici  une  innovation  très  importante  dans  la  fabrication, 
à savoir  la  substitution  de  l’acier  à la  fonte  dans  la  construction  des  grands  châssis,  des 
cadres  métalliques  qui  supportent  la  mécanique.  L’inconvénient  de  la  fonte,  c’est  qu’elle 
est  très  cassante,  ce  qu’on  peut  constater  puisque  les  pièces  construites  avec  elle  se  brisent 
en  morceaux  en  tombant  de  la  hauteur  d’un  mètre,  tandis  que  l’acier,  beaucoup  plus  résis- 
tant, est  presque  incassable.  De  là,  on  le  comprend,  une  solidité  incomparablement  plus 
grande  par  l’emploi  de  ce  dernier.  La  difficulté  était  d’obtenir  de  l’acier  une  faculté  de  tor- 
sion suffisante;  on  l’a  obtenue  après  nombre  d'essais  infructueux,  et  lorsque  la  fonderie  du 
Creusot  elle-même  avait  renoncé  à y réussir.  C’est  là  un  progrès  d’une  extrême  importance. 
J’allais  oublier  de  dire  que  la  maison  Pleyel  expose  aussi  un  superbe  clavecin  moderne, 
dont  la  valeur  bénéficie  naturellement  de  la  supériorité  de  la  facture  actuelle  sur  celle  du 
temps  passé.  Car  on  revient  au  clavecin,  qui  peut  vivre  en  bon  voisinage  avec  le  piano,  et 
qui  reste  fort  utile,  ainsi  que  l’ont  prouvé  les  séances  si  intéressantes  de  M.  Diéner,  la 
musique  écrite  jadis  par  de  grands  maîtres  pour  cet  instrument  ne  produisant  nullement 
sur  le  piano,  instrument  au  son  ample  et  prolongé,  l’effet  cherché  par  le  compositeur  pour 
un  instrument  à sonorité  sèche  et  douce  à la  fois.  Ce  clavecin  est  superbe  et  d'une  sono- 
rité exquise.  Enfin,  j’ajoute  que  la  fabrication  de  la  maison  Pleyel  a dépassé  aujourd'hui 
le  quatre-vingt-dix-septième  mille,  et  qu’elle  compte,  avant  un  an,  fêter  la  naissance  de 
son  cent  millième  piano!  Elle  sera  la  première,  dans  le  monde,  à pouvoir  célébrer  un  tel 
résultat. 


•7 


EXPOSITION  UNIVERSELLE  DE  1889.  — LES  INSTRUMENTS  DE  MUSIQUE 

Je  ne  puis  m’étendre  autant  que  je  le  voudrais  sur  les  produits  de  tous  nos  facteurs,  tous 
généralement  très  remarquables.  La  maison  Henri  Herz  expose  plusieurs  pianos  du  plus 
bel  aspect;  M.  Gaveau  se  fait  remarquer  par  de  beaux  instruments  d’une  fabrication  cou- 
rante; il  a eu  l’idée  ingénieuse  d’exposer  un  piano  à parois  de  verre  qui  laisse  voir  tous 
les  détails  du  mécanisme  intérieur;  MM.  Augenschendt,  Everhard,  Gervex,  Ruch,  Bucher- 
Gauss,  Hamel-Bénard  se  distinguent  par  des  instruments  d’un  grand  goût  artistisque;  il 
faut  citer  encore,  en  courant,  MM.  Bord,  Goutière,  Victor  Pruvost,  Henri  Pruvost,  Focké, 
La  Fontaine,  Jeanpert,  Klein,  Amédée  Thibout,  Lary,  Burckhardt  et  Marqua,  Mario  Lévy, 
Frantz,  Danti,  Bargassier,  etc.,  sans  oublier  la  province,  notamment  M.  Didion  à Nantes 
et  M.  Aurand-Wirth  à Lyon. 

Je  ne  veux  pas  quitter  la  section  des  instruments  à clavier  sans  mentionner,  avec  tous 
les  éloges  qu’il  mérite,  l’excellent  orgue,  admirable  en  ses  dimensions  moyennes,  que 
M.  Cavaillé-Coll  a exposé  dans  la  grande  galerie  centrale.  Il  y a près  d’un  demi-siècle  que 
M.  Cavaillé-Coll  est  entré  en  triomphateur,  par  un  coup  d'éclat,  dans  la  carrière  qu’il 
devait  si  longuement  et  si  noblement  illustrer,  et  l’on  peut,  sans  emphase  et  sans  exagération, 
dire  de  cet  artiste  éminent  qu’il  est  le  premier  en  son  genre  dans  le  monde  entier,  et  que 
son  nom  est  une  des  gloires  de  la  France  industrielle.  Par  son  génie,  par  sa  puissance  inven- 
tive, par  son  infatigable  activité,  par  ses  découvertes  innombrables  et  les  progrès  incessants 
qu’il  a réalisés,  par  sa  haute  probité  et  son  absolu  désintéressement,  il  a bien  mérité  de  son 
pays  et  il  a droit  ci  une  place  à part  dans  les  riches  annales  de  cet  art  merveilleux  de  la 
fabrication  des  orgues,  où,  dès  ses  plus  jeunes  années,  il  était  passé  maitre.  Non  seulement 
le  superbe  instrument  qu’il  nous  présente  au  Champ  de  Mars  est  d’une  valeur  artistique 
exceptionnelle,  mais  il  excite  encore  l’admiration  par  son  aspect  extérieur,  par  la  beauté  de 
sa  forme  et  l’idéale  harmonie  de  ses  proportions,  par  son  ornementation  d’une  exquise 
sobriété,  enfin  par  un  ensemble  parfait,  qui  témoigne  du  goût  le  plus  délicat  et  qui  joint, 
à la  richesse  de  l’eH’ct  général,  la  plus  extrême  élégance  en  toutes  ses  parties;  certainement 
M.  Cavaillé-Coll  est  un  artiste  incomparable,  dont  on  ne  saurait  jamais  trop  louer  les 
efforts,  ni  trop  apprécier  les  travaux. 

( A suivre.) 


Arthur  Pougin. 


L'EXPOSITION  DES  TRÉSORS  D’ÉGLISES  AU  TROCADÉRO 


'exposition  rétrospective  du  Champ  de  Mars  en  1867,  intitulée 
Histoire  du  travail,  avait  montré  l’heureux  résultat  que  peut  pro- 
duire la  réunion  momentanée  de  quelques-uns  des  objets  conte- 
nus dans  les  trésors  des  églises  d’un  pays  comme  la  France. 
L’archéologie  profita  beaucoup  de  cette  exhibition  qui  malheu- 
reusement, par  des  raisons  politiques,  ne  put  pas  être  répétée 
en  1878.  Mais  l’expérience  fut  renouvelée  depuis  fréquemment 
tant  en  France  qu’à  l’étranger  et  partout  le  succès  ne  fut  pas 
moins  vif.  Il  suffira  de  rappeler  les  principales  expositions  ré- 
trospectives de  cette  nature  qui  ont  eu  lieu  depuis  18 67,  notamment  celles  de  Lille,  de 
Tours,  de  Limoges,  de  Tulle,  de  Dusseldorf,  de  Zurich,  de  Bruxelles  (1880),  de  Liège,  de 
Barcelone  et  enfin  la  seconde  exposition  de  Bruxelles  en  1888,  à laquelle  l’Union  centrale 
a pris  la  part  que  l’on  sait  par  la  reproduction  photographique  d’un  grand  nombre  de 
pièces. 

M.  le  Président  de  l’Union  centrale  des  Arts  décoratifs,  dès  qu’il  fut  nommé  commis- 
saire spécial  de  l’Exposition  universelle  de  1889,  voulut  assurera  la  grande  fête  du  Cente- 
naire l’attrait  d’une  exposition  d’orfèvrerie  religieuse  dont  les  éléments  seraient  empruntés 
aux  trésors  des  églises  de  France.  Il  chargea  la  Commission  des  Monuments  historiques 
qu’il  préside  d’étudier  la  question  de  concert  avec  M.  le  Directeur  des  Cultes,  dont  le  con- 
cours éclairé  et  la  collaboration  très  active  étaient  assurées  à ce  fécond  projet. 

Ainsi  que  M.  Antonin  Proust  l’a  déclaré  dans  plusieurs  allocutions,  l’accueil  le  plus 
gracieux  fut  accordé  par  l’épiscopat  français  aux  premières  ouvertures  de  la  Commission 
transmises  par  la  Direction  des  Cultes.  On  résolut  alors  de  joindre  aux  trésors  d’églises, 
dont  le  prêt  était  assuré,  un  choix  d’objets  semblables  tirés  des  musées  de  province.  Il  parut 
intéressant  de  révéler,  à titre  d’exemple,  au  public  parisien  souvent  par  trop  sédentaire, 
l’existence  et  l’importance  d’un  certain  nombre  de  monuments  très  dignes  d’attirer  l’atten- 
tion sur  la  richesse  méconnue  de  nos  musées  provinciaux.  On  résolut  en  même  temps, 
pour  ne  négliger  aucun  élément  de  succès,  de  s'adresser  au  dévouement  et  à la  libéralité 
des  amateurs  actuellement  légitimes  possesseurs  de  nombreux  trésors  d’églises. 

Ces  richesses,  dont  la  réunion  était  projetée  bien  que  leurs  sources  actuelles  fussent  diffé- 
rentes, avaient,  dans  leurs  manifestations  les  plus  nombreuses,  à peu  près  toutes  la  même 
origine,  l’art  religieux  du  pays.  Elles  se  rattachent  par  un  lien  étroit  à l'art  de  notre  archi- 
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tecture  nationale  dont,  par  le  dessin,  par  la  photographie  et  par  le  moulage,  la  Commission 
des  Monuments  historiques  et  la  Direction  des  Cultes  s’appliquent  à reproduire  les  princi- 
paux spécimens,  classés  ensuite  pour  former  des  archives  et  des  collections  de  pièces  justifi- 
catives. Il  était  naturel  de  songer  à communiquer  au  public  une  partie  des  archives  des 
deux  services  publics  chargés  de  veiller  à la  conservation  du  patrimoine  monumental  de  la 
France;  et  on  pensa  à rapprocher  du  mobilier  religieux  l’image  des  édifices  destinés  à le 
contenir.  Le  bureau  de  la  Commission  des  Monuments  historiques  et  la  Direction  des  Cultes 
se  chargèrent  de  puiser  dans  leurs  cartons  un  choix  de  monuments  à exposer  et  d’en  faire 
l'appendice  et  le  complément  rationnel  de  l'exhibition  d'une  importante  série  d’objets  d'or- 
fèvrerie et  des  autres  arts  relevant  de  la  décoration  mobilière  des  édifices. 

Le  cadre  le  plus  propre  à contenir  tous  les  éléments  concordants  de  ce  beau  musée  provi- 
soire était  indiqué  d’avance  et  s’imposait  au  choix  de  l’organisateur.  C'était  l’aile  droite 
du  Trocadéro  côté  de  Passy)  qui,  récemment  affectée  au  développement  du  Musée  de  sculp- 
ture comparée,  est  déjà  partiellement  occupée  et  en  quelque  sorte  jalonnée  par  l’imposante 
reproduction  en  plâtre  des  portails  des  églises  de  Saint-Trophime  d’Arles,  de  Moissac,  de 
Charlieu,  de  Saint-Gilles,  et  par  les  moulages  de  l’arcade  de  la  Grosse  Horloge  de  Rouen, 
d'une  partie  de  la  cour  du  lycée  de  Toulouse  et  d’un  trumeau  de  l'hôtel  d'Ecoville  de  Caen. 

Les  bases  du  projet  ainsi  jetées,  M.  Antonin  Proust  demanda  à une  Commission  spéciale, 
composée  des  membres  de  la  Commission  des  Monuments  historiques  et  des  principaux 
amateurs  parisiens,  de  rédiger  le  programme  et  le  règlement  de  la  future  Exposition  rétro- 
spective, en  même  temps  qu'ilchargca  deson  installation  matérielle  M.  de  Baudot,  inspecteur 
général  des  édifices  diocésains.  Il  fut  décidé  que  l'exposition  serait  exclusivement  réservée 
aux  objets  d'art  de  nationalité  française  et  qu  elle  s’étendrait  des  premiers  temps  chrétiens 
à la  fin  du  xvme  siècle. 

Ensuite,  pour  désigner  les  objets  dont  le  prêt  serait  sollicité  des  églises,  des  musées  pro- 
vinciaux et  des  particuliers,  la  Commission  indiquée  ci-dessus  délégua  ses  pouvoirs  à trois 
membres  de  la  Commission  des  Monuments  historiques,  auxquels  fut  adjoint  M.  Molinier. 
A l’heure  qu'il  est,  le  public  peut  admirer  au  palais  du  Trocadéro  cette  merveilleuse  exhi- 
bition de  chefs-d’œuvre  présentant  d’un  seul  coup,  à l’étude  des  savants,  un  ensemble  de 
pièces  absolument  hors  ligne  qui  jamais  n'ont  été  et  qui  ne  seront  peut-être  plus  jamais 
rassemblées.  Les  lourdes  chapes  brodées  d’or,  les  châsses  finement  ouvragées,  les  ciboires 
incrustés  de  pierreries,  œuvres  de  toute  beauté  appartenant  aux  glorieuses  périodes  du  moyen 
âge  et  de  la  Renaissance,  sont  disposés  dans  des  vitrines  et  catalogués  par  les  soins  de 
notre  éminent  collaborateur,  M.  A.  Darcel,  qui  a reçu  la  délicate  mission  de  recueillir,  de 
classer  et  de  décrire  ces  inestimables  joyaux. 

Nous  consacrerons  à cette  exposition  sans  précédent  une  étude  développée.  Pour  aujour- 
d’hui nous  nous  bornons  à la  signaler,  en  appelant  l’attention  des  amateurs  sur  les  œuvres 
admirables  qui  font  partie  des  trésors  de  Reims,  de  Sens,  de  Limoges,  d’Amiens,  d’Obazine 
(Dordogne),  de  Conq  Aveyron),  etc.  Que  d'enseignements  ne  puiseront  pas  nos  fabricants  et 
nos  artistes  dans  l’étude  sérieuse  de  pareilles  pièces! 

C’est  animé  de  cette  pensée  que  le  Conseil  d'administration  de  F Union  centrale  des  Arts 
décoratifs,  afin  de  faciliter  l’étude  de  ces  chefs-d’œuvre,  a obtenu  l'autorisation  d’en  faire 
prendre  des  photographies  qui  nous  permettront  d’offrir  à nos  lecteurs  des  reproductions 
fidèles  dont  ils  sauront  apprécier  la  valeur.  L’œuvre  que  nous  donnons  aujourd'hui  dans 
une  de  nos  planches  hors  texte  est  une  des  plus  rares  et  des  plus  précieuses  de  cette  impo- 
sante collection  réunie  au  Trocadéro.  Nous  publierons  ainsi,  successivement,  les  plus  par- 
faits modèles  qu'elle  contient. 


Victor  Cha.mpier 
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La  monture  de  l’éventail  a présente, 
de  tout  temps  et  dès  le  début,  une 
extrême  richesse  de  formes.  Si  nous 
faisons  un  retour  vers  le  passé,  bien  qu’il  ne 
s'agisse  pas  ici  d’une  étude  rétrospective,  nous 
trouverons  devant  nous  bien  des  réalisations  curieuses, 
en  fait  d’ornementation  et  de  travail  à la  main.  Dès  que 
l’éventail  fut  devenu  un  objet  à la  mode,  dès  que  les 
feuilles  se  furent  couvertes  d’élégantes  gouaches,  on 
s’appliqua  à fixer  les  chefs-d’œuvre  de  la  peinture  entre 
des  branches  faites  de  matières  rares.  Les  éventaillistes 
firent  choix  tour  à tour  de  l’ivoire,  de  la  nacre,  du  bois 
des  îles  et  s’ingénièrent  à produire  des  ouvrages  délicats, 
en  ayant  recours  à la  sculpture,  à la  gravure,  à l’incrus- 
tation. L’or,  les  perles,  les  émaux,  les  pierreries  vinrent 
prendre  leur  place  dans  cette  décoration.  On  essaya  de 
tous  les  raffinements  connus  dans  le  domaine  de  nos 
arts. 

Il  était  naturel  d’associer  la  monture  et  la  feuille,  grâce 
à une  sorte  d’harmonie  intime  à laquelle  pouvait  parti- 
ciper chaque  détail.  La  forme  de  l’éventail  se  trouva  sou- 
vent en  rapport  avec  le  caractère  même  du  sujet.  On 
chercha  à produire  de  nouveaux  effets,  presque  inatten- 
dus, à l’aide  de  ces  accords.  Certains  travaux  tiennent 
réellement  du  prodige;  c’est  ainsi  qu’on  parvint,  par 
exemple,  en  employant  des  procédés  bien  différents,  à 
tracer  sur  les  brins  ou  petites  lames  qui  supportent 
l’éventail,  une  composition  presque  identique  à celle 
qui  se  déroulait  au  centre  même  de  la  feuille. 

La  monture  exprima  peu  à peu  toutes  les  fantaisie:- 


i.  Voy.  la  Revue  des  Arts  décoratifs,  <i  année,  page  3a3. 
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qui  ont  caractérisé  le  style  d'une  époque;  elle  fut  classique  et  mythologique  au  xvu"  siècle, 
après  avoir  passé  par  les  fioritures  italiennes  de  la  Renaissance.  Elle  se  plia  plus  tard 
aux  volutes  et  aux  rocailles  Louis  XV;  elle  adopta  le  décor  chinois,  lorsque  l’engoue- 
ment pour  la  chinoiserie  se  fut  répandu  en  France. 

Il  est  évident  que  le  passé  a laissé  aux  fabricants  modernes  de  remarquables  traditions. 
Ils  s'en  inspirent  chaque  jour  tout  en  prenant  garde  à s'éloigner  de  ce  qui  est  devenu 
suranné.  Les  fabricants  ont  dû  laisser  de  côté  ce  qui  leur  paraissait  trop  chargé,  ils  ont 
beaucoup  simplifié.  L’éclectisme  qui  domine  dans  l’industrie  actuelle  amène  un  goût  plus 
léger  que  celui  d’autrefois,  un  peu  superficiel  sans  doute,  parfois  même  un  peu  banal,  mais 
qui  permet  au  moins  d’échapper  aux  incohérences  et  aux  combinaisons  par  trop  factices. 

Il  faut  remarquer  d’abord  que  l’industrie  moderne  fabrique  un  grand  nombre  d’éven- 


Kventail  de  M.  Paul  Avril. 


tails,  d'après  les  anciens  modèles.  Une  clientèle  spéciale  les  recherche,  par  la  beauté  de 
leurs  formes  et  le  caractère  sérieux  des  sujets  qu’on  y retrouve;  ces  éventails  archaïques  sont 
surtout  demandés  comme  cadeaux  de  mariage,  ils  rappellent  à bien  des  personnes  des 
objets  de  famille,  des  souvenirs  qu’on  a vus  parfois  passer  dans  d’autres  mains.  On  refait 
aussi  des  montures,  destinées  à encadrer  des  feuilles  qui  se  sont  conservées  en  bon  état.  Ce 
travail  de  reconstitution  et  d’imitation  se  poursuit  avec  une  rare  perfection.  Tout  fait  illu- 
sion dans  les  résultats  obtenus;  les  ors  sont  posés  d’une  manière  franche,  l’ivoire  est  jaune 
et  a perdu  son  éclat,  la  nacre  a pris  la  nuance  pâle  de  la  « nacre  morte  ». 

Les  fabricants  ont  donc  à tenir  compte  d'un  courant  de  demandes  rétrospectives,  avant 
d’innover;  ils  ont  aussi  à déployer  leurs  efforts  pour  retrouver  certains  procédés  familiers 
à leurs  devanciers.  Il  n’en  est  pas  moins  vrai  que  la  supériorité  industrielle  se  marque, 
avant  tout,  par  des  créations  originales;  il  serait  oiseux  de  se  borner  à des  copies,  même 
quand  ces  reproductions  seraient  rigoureusement  admirables.  Voyons  quels  sont  les  grands 
travaux,  les  inventions  et  les  recherches  d’aujourd’hui,  et  comment  l’art  de  l’éventail  pro- 
cède ou  s’écarte  du  passé. 

Les  substances  employées  n’ont  guère  changé,  hormis  dans  leurs  couleurs  et  leur  apprêt. 
Le  goût  du  public  a cependant  des  versatilités  d’une  année  à l’autre;  la  monture  de  l’éven- 
tail, tout  en  conservant  son  aspect  général,  nous  montre  une  foule  d’adaptations  et  d’appro- 
priations différentes. 
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Le  bois  préféré  des  fabricants  est  le  bois  d’iris,  légèrement  brun,  d’une  teinte  agréable  et 
qui  exhale  une  odeur  assez  fine,  qui  rappelle  la  violette.  On  se  sert  aussi  de  l’ébène;  on  a 
utilisé  le  santal  et  le  cèdre;  ces  derniers  bois  sont,  toutefois,  un  peu  délaissés  à présent,  on 
a trouvé  qu’il  s’en  dégageait  une  senteur  trop  pénétrante.  Il  fut  un  temps  où  l’éventail 
odorant  était  recherché;  on  le  fabriquait  avec  des  peaux  imprégnées  d’un  parfum  persistant; 
nous  avons  abandonné,  depuis  longtemps,  cette  mode  qui  répondait  à une  sorte  de  sensua- 
lité assez  subtile. 

Le  bois  blanc  est  employé  fréquemment  dans  la  fabrication  de  l’éventail.  On  le  colorie, 
on  le  vernit  et  on  le  laque;  on  peut  y transporter  des  fantaisies  nouvelles,  des  réminiscences 
des  ouvrages  japonais.  On  peut  aussi  y reproduire  un  décor  ou  une  peinture  sur  fond  or, 
pareille  en  petit  à ces  compositions  qui  font  valoir  les  meubles,  les  boites  et  les  objets  de 
toilette  du  xvin®  siècle. 

On  voit  souvent  de  coquettes  montures,  en  bois  peint  de  couleurs  tendres,  rose,  gris  de 
lin  ou  lilas;  elles  sont  enrichies  avec  goût  de  détails  argentés  ou  dorés;  quand  l’éventail  est 
déployé,  on  aperçoit  sur  les  brins  de  frêles  nœuds  de  rubans  qui  correspondent  les  uns  aux 
autres.  C’est  une  décoration  claire  et  vive;  tout  y est  frais;  on  reconnaît,  par  excellence, 
l’éventail  de  la  jeune  fille,  éventail  d’une  modernité  exquise  et  qui  peut  revêtir,  du  reste, 
tout  le  luxe  imaginable. 

La  gravure,  l’incrustation,  la  dorure,  appliquées  aux  bois  fins,  atteignent  aujourd’hui  à 
une  rare  délicatesse.  On  a obtenu  d’autres  effets,  mobiles  et  fuyants,  en  traçant,  ce  qui  est 
aussi  une  imitation  du  Japon,  de  frêles  guirlandes  à peine  visibles,  qui  s’étalent,  comme 
dans  une  pénombre  délicate,  sous  le  vernis. 

Les  fabricants  d’éventails  emploient  encore  les  bois  de  poirier,  de  laurier  et  d’alisier, 
mais  ici  la  matière  première  est  moins  relevée;  elle  est  surtout  réservée  aux  objets  com- 
muns, aux  éventails  garnis  d’étoffes  de  Mulhouse  ou  décorés  de  sujets  vulgaires  et  de 
banales  chromos. 

Les  montures  de  Vienne  sont  souvent  travaillées  avec  goût.  Leur  ornementation,  végétale 
et  naturelle,  témoigne  d'efforts  sérieux  et  d’une  direction  d’imagination  bien  réglée.  Les 
bois  sont  peints  et  sculptés,  sans  que  les  motifs  aient  rien  de  criard  ni  de  heurté.  On  aurait 
tort  de  chercher  dans  cette  ornementation  l’esprit  germanique,  pesant  et  compassé.  On  y 
remarque,  au  contraire,  une  sorte  d'élégance  bourgeoise.  On  peut  noter,  en  même  temps, 
une  tendance  bien  visible  à éviter  certaines  puérilités,  certaines  mièvreries  parisiennes.  Notre 
industrie  a adopté  plus  d’une  fois  ces  montures  viennoises,  en  les  associant  à des  peintures 
exécutées  à Paris. 

Nous  voyons,  en  somme,  les  bois  destinés  à la  fabrication  de  l’éventail,  reparaître  sous 
bien  des  formes  distinctes;  la  plupart  du  temps  la  façon  parisienne  a mis  son  empreinte 
dans  chaque  partie.  Elle  a tourné,  sculpté  et  découpé  à son  gré  la  branche  supérieure,  le 
« panache  »,  comme  on  l’appelle  en  terme  de  métier:  elle  a soumis  à d’autres  opérations  la 
branche  inférieure  et  le  « champ  » de  l’éventail,  c’est-à-dire  cette  partie  où  s’appuie  la 
main  sur  l’objet  replié;  elle  a déroulé,  à côté  des  brins,  les  « bouts  de  brins  » ou  « épées  » 
qui  les  prolongent.  Les  uns  et  les  autres  se  sont  déployés  en  lignes  droites  ou  brisées,  en 
torsades,  en  spirales;  la  monture  de  l’éventail,  dans  ses  accessoires  et  son  ensemble,  dans  sa 
silhouette. presque  dissimulée,  a ainsi  rappelé  et  répété  les  mêmes  traits  et  le  même  style. 

V 

Les  ouvrages  sur  bois,  même  quand  ils  témoignent  d’une  suprême  élégance,  semblent 
obtenus  avec  une  certaine  facilité;  la  matière  première  est  malléable.  Nous  allons  constater 
des  ouvrages  autrement  surprenants,  en  abordant  l’ivoire,  la  nacre  et  l'écaille. 
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L’ivoire  semble  largement  classique;  c’est  une  matière  de  choix,  ou  l’effet  qu’on  réalise 
est  simple  et  franc.  Il  faut  forcer  l’ivoire  aux  mignardises  et  à la  préciosité;  il  est  résis- 
tant dans  son  grain  robuste;  il  n’offre  pas  tout  d’abord  l’éclat  et  la  grâce  qu’on  lui 
demande. 

La  monture  d’ivoire  représente  la  tradition  la  plus  sérieuse  du  grand  siècle.  Une  pein- 
ture aux  tons  chauds  et  graves,  retraçant  un  sujet  mythologique  héroïque  ou  pastoral,  des 
branches  sculptées,  ornées  d’attributs  et  d’emblèmes,  des  brins  gravés  ou  sculptés,  revêtus 
de  figures  et  de  motifs  d’ornements  d’un  style  identique,  voilà  par  excellence  l’éventail 
ancien,  dans  son  type  le  plus  relevé.  Au  xvni0  siècle,  l’ivoire  est  devenu  pimpant,  coquet 
et  leste;  il  a été  fouillé  en  tous  sens,  semé  de  dentelures,  divisé  en  fines  mosaïques.  Aujour- 
d’hui l’ivoire  est  devenu  de  plus  en  plus  frêle;  il  a été  ouvré  d’une  façon  admirable.  On 
sait  même  lui  donner  de  nouvelles  audaces;  on  s’exerce  à le  travailler,  en  aboutissant 


Kventail  de  M.  H.  Guérard. 


à un  fini  tout  à fait  extraordinaire,  comme  dans  les  figures  chinoises  et  la  netzkés  du 
Japon. 

Dans  ces  travaux  de  haut  goût  ou  l’on  apprécie  surtout  la  difficulté  vaincue,  la  sculpture 
joue  donc  un  rôle  essentiel.  On  contemple,  évidemment  avec  un  plaisir  de  délicat,  sur 
une  branche  d’ivoire,  une  bande  d’amours  jouant  à travers  un  entrelacement  de  treillages, 
des  nymphes  réunies  sur  la  pelouse  d’une  forêt,  des  baigneuses  descendant  auprès  d’un 
ruisseau.  Le  nu,  traité  discrètement,  a sa  place,  on  le  voit,  sur  une  monture  d’éventail. 
Mais  l’artiste  qui  a composé  un  sujet  qu’on  admire  a maintes  ressources  à sa  disposition; 
il  rehausse  d’or  certains  détails.  On  retrouve  toute  une  décoration  brillante,  inspirée  du 
xvme  siècle,  sur  l’ivoire  poli.  Des  figures  s’y  déroulent  sur  un  fond  doré  à côté  de  rinceaux 
de  végétations  ou  de  fleurettes,  relevées  d'une  légère  dorure  appliquée  sur  chaque  trait. 

L’éventail  appelle  toutes  les  recherches  du  luxe;  l’application  de  l’or  est  indiquée  sur  une 
monture  qui  doit  être  somptueuse.  L’artiste  prépare  d’autres  régals  de  tons  et  de  couleurs. 
Il  fait  s’épanouir,  dans  un  décor,  un  bouquet  de  roses  auxquelles  il  rend  leur  nuance 
naturelle;  il  colorie  des  détails  de  costumes;  il  imite  les  délicatesses  et  les  subtilités  de 
l’ivoirier  du  moyen  âge,  qui  savait  faire  jouer  plusieurs  notes,  après  avoir  fait  vibrer  les 
splendeurs  de  l’or. 
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L’ivoire  se  plie  à une  patiente  et  minutieuse  imagerie;  on  dessine  sur  les  branches  et  sur 
les  brins  les  courbes  savantes,  les  lignes  multiples  du  décor  Berain,  des  décors  Renais- 
sance et  Louis  XV.  L’artiste  maîtrise  si  bien  cette  matière  qu’il  peut  créer,  s’il  en  a la  fan- 
taisie, un  splendide  éventail  dont  chaque  partie  est  formée  d’ivoire.  La  feuille  a disparu; 


L'éventail  brisé,  motif  d’écran  dessiné  par  M.  F.  Régame}'. 

les  lames  transparentes,  reliées  entre  elles,  battent  l’air  et  font  briller  leurs  détails  évidés 
et  ajourés. 

La  nacre  apporte  à l’éventail  une  sorte  de  poésie,  faite  de  reflets  changeants,  de  miroi- 
tements mobiles,  de  lueurs  de  coquilles,  de  blancheurs  de  perles.  C’est  avec  délices  qu’on 
fixe  les  regards  sur  celte  substance  si  lumineuse  et  si  peu  matérielle.  Son  chatoiement, 
ses  lumières  aériennes  accompagnent  à merveille  le  mouvement  de  l’éventail  qui  s’agite; 
l’effet  de  l’ivoire  est  uniforme;  la  nacre,  au  contraire,  étincelle  et  jette  des  feux. 
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Les  éventaillistes  du  xviii'  siècle  ont  mis  au  jour  des  montures  de  nacre  ouvragée  qui 


sont  des  chefs-d’œuvre.  Ils  y ont  tracé  des  saillies  et  des 
reliefs,  modelé  des  figures,  creusé  des  découpures  innom- 
brables, gravé  de  légers  motifs  incrustés  de  perles  et  de 
pierreries.  Il  existe  aussi  de  charmants  éventails,  tout  en 
nacre  ajourée,  ouvrée  et  ciselée;  plus  légers  encore  à la 
main  que  ceux  qui  sont  façonnés  en  ivoire,  des  touches 
d’or,  des  incrustations  s’y  mêlent;  ce  sont  des  objets  fra- 
giles et  exquis,  qui  représentent  un  prodige  accompli. 


Branche  d’éventail  en  or  repoussé  et  ciselé, 
exposée  par  MM.  Vever. 


Branche  d’éventail  exposée  par  la  maison 
Boucheron  (sculpture  et  ciselure  de  M.  Rault). 


La  nacre  n’est  pas  une  substance  rebelle;  on  la  travaille  aisément.  Il  faut  débiter  et 
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tailler  avec  soin  les  morceaux  empruntés  au  coquillage  de  la  Chine  dont  ils  sont  extraits; 
on  les  a redressés  à l’eau  chaude;  on  les  juxtapose  et  on  les  colle.  Les  branches  principales, 
les  montants  de  l’éventail  exigent  plusieurs  morceaux  réunis  ensemble;  si  l’on  regarde 
de  près,  on  aperçoit  la  suture;  mais  rien  ne  la  déguise  autant  qu’un  travail  minutieux 
et  délicat. 

Depuis  peu  de  temps,  on  est  parvenu  à teindre  la  nacre;  l’effet  est  charmant,  bien  qu’ar- 
tificiel; les  miroitements  sont  colorés;  le  chatoiement  n’est  plus  le  même.  La  nacre  a ainsi 
revêtu  toutes  les  teintes,  jusqu’à  celle  de  l’écaille;  mais,  après  tout,  bien  des  connaisseurs 
préfèrent  la  nacre  à l’état  naturel. 

L’écaille  blonde  et  brune  se  prête  aussi  à des  ouvrages  du  même  genre;  elle  est  ouvrée 
à jour,  sculptée,  percée  de  multiples  découpures.  La  matière  change,  les  mêmes  travaux 
reparaissent,  l’artiste  y introduit  aussi  des  dentelures  et  des  mosaïques.  Enfin,  il  est  de 
suprêmes  combinaisons,  des  alliances  inattendues,  dans  l’art  de  fouiller  la  monture  de 
l’éventail.  On  marie  les  matières  l'une  à l’autre,  on  incruste,  par  exemple,  une  branche 
d’écaille  d’un  amour  en  nacre;  on  introduit  sur  un  fond  de  nacre  des  motifs  d’ivoire.  Ce  sont 
des  jeux  incessants,  des  surprises  d’exécution  qu’on  ne  saurait  décrire.  Sans  doute,  ces 
raffinements,  ces  surprises  de  l’art  industriel  ne  sont  pas  nouveaux,  l’artiste  se  reprend  à 
des  tentatives  anciennes;  mais,  dans  son  interprétation,  il  apporte  son  originalité  et  son 
savoir-faire,  et  il  y manifeste,  en  un  mot,  l’étendue  de  son  talent. 

Parmi  les  spécialistes  qui  se  sont  distingués  dans  ce  genre  d’ouvrages,  et  que  les  com- 
mandes des  grands  fabricants  ont  mis  tout  d’abord  en  vue,  il  faut  citer  au  premier  rang 
M.  Henneguy,  qui  a signé  des  pièces  très  fines  et  très  achevées.  M.  Henneguy  est  un  artiste 
primé  à nos  Salons,  récompensé  d’une  médaille  de  troisième  classe,  en  1884.  Il  a exposé 
des  ivoires,  des  camées  et  des  nacres  sculptées.  Il  appartient  d’autant  plus  à cette  étude 
qu’il  est  sorti  d’une  famille  d’Andeville,  il  est  fils  de  façonnier  et  s’est  formé  dans  les 
ateliers  consacrés  entièrement  à l’industrie  de  l’éventail.  Il  a complété  son  éducation  artis- 
tique à Paris,  a appris  la  statuaire  et  le  modelage  et  a été  élève  de  M.  Moreau- Vauthier. 

M.  Henneguy  excelle  dans  ces  travaux  compliqués  et  luxueux  qui  sont  la  gloire  de 
l’éventail.  Il  sait  recomposer,  avec  une  extrême  habileté,  une  monture  Louis  XV  ou  Direc- 
toire. Il  sait  poser  sur  un  « panache  » des  amours  et  des  figures  mythologiques,  aussi  bien 
qu’il  sait  y retracer  une  scène  historique,  un  sujet  de  chasse,  ou  un  paysage.  Il  a composé 
pour  l’Exposition  universelle  la  monture  d'ivoire  d’un  éventail  classique,  qui  fait  partie 
de  l’envoi  de  la  maison  Alexandro.  La  peinture,  encadrée  par  M.  Henneguy,  représente 
Louis  XIV  armant  sur  terre  et  sur  mer,  d’après  un  tableau  de  Le  Brun,  de  la  galerie  de 
Versailles.  Il  fallait  adapter  à cette  peinture  un  décor  allégorique,  dans  le  goût  du 
xvme  siècle.  M.  Henneguy  a sculpté  sur  chaque  « panache  » une  renommée;  sur  les  brins  de 
la  monture,  trois  génies  tiennent  desarmes,  un  autre  génie  est  sculpté  sur  le  champ  de  l’éven- 
tail. Cette  composition  est  habilement  conçue,  les  motifs  sont  traités  avec  la  perfection  et  le 
goût  correct  que  le  sujet  exige.  M.  Henneguy,  qui  est  représenté,  au  Champ  de  Mars,  par 
un  envoi  personnel,  comprenant  une  série  d’œuvres  fouillées  avec  soin,  possède  dans  son 
talent  assez  de  souplesse  pour  traduire  bien  des  idées  différentes.  11  assortit  ingénieusement 
ses  motifs  aux  peintures  des  maîtres  de  l’aquarelle,  aux  sujets  élégants  et  légers  de 
Mme  Cécile  Chennevière  ; il  sait  aussi  imaginer  une  monture  humoristique  pour  un  éventail 
bizarre  et  spirituel  de  Clairin. 

Des  travaux  d’une  valeur  capitale  sont  ceux  que  nos  grands  orfèvres  consacrent  à l’orne- 
mentation de  l’éventail.  Quand  une  monture  se  trouve  relevée,  non  plus  par  de  petites 
touches  d'or  et  d’argent  posées  en  feuilles,  mais  par  une  riche  et  savante  composition  d’or- 
fèvrerie, on  voit  combien  est  grande  la  beauté  que  prend  un  éventail.  Plusieurs  chefs- 
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d’œuvre  de  ce  genre  sont  sortis  des  grandes  maisons  modernes  ou  l’or  est  ouvré,  battu, 
refondu,  travaillé  à l’outil,  où  on  lui  donne  de  nouvelles  séductions  et  une  nouvelle 
magie.  Nous  citerons  deux  véritables  chefs-d’œuvre  en  ce  genre  qu’on  admire  à l’Expo- 
sition universelle  : l’éventail  en  os  repoussé  et  ciselé  de  MM.  Vever  et  celui  qui  a été 
exécuté  par  la  maison  Boucheron.  Cette  œuvre  unique  appliquée  sur  une  branche,  d’écaille 
représente  un  motif  Renaissance  : au-dessus  du  décor,  une  divinité  mythologique;  deux 
chimères  ornent  la  belière,  c’est-à-dire  l’appendice  par  lequel  on  peut  suspendre  l’éven- 
tail. Le  motif  a été  pris  sur  pièce  dans  son  ensemble;  l’or  rouge  a été  sculpté  sous  le  coup 
de  l'outil;  ni  cire,  ni  fonte.  C’est  un  travail  qui  fait  honneur  à son  auteur,  M.  Rault;  on 
peut  en  admirer  le  caractère  grandiose,  la  pureté  de  lignes  et  le  parfait  dessin. 

(A  suivre.)  Antony  Valabrègue. 
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Rapport  de  M.  Taigny,  président  de  la  Commission  du  Musée. 

Messieurs, 

Ainsi  que  nous  avons  coutume  de  le  faire  chaque  année,  nous  conformant  en  cela  à 
l’article  32  de  nos  statuts  et  à l’article  10  du  règlement  de  la  Commission  du  Musée,  j’ai 
l’honneur  de  déposer  sur  le  bureau  de  l’assemblée  générale  l’état  complet  et  détaillé  des 
lions  et  acquisitions  qui,  au  cours  de  l'année  1888,  sont  venus  enrichir  le  Musée  des  Arts 
décoratifs. 

Il  résulte  de  cet  état  que  les  fonds  votés  par  le  Conseil  d’administration  pour  subvenir 
aux  acquisitions  se  sont  élevés  pour  l’exercice  courant  à la  somme  de  141  717  fr.  3o,  ainsi 

composée  : 

Crédit  voté  lors  de  l’établissement  du  budget  ....  5o.ooo  « 

Crédit  spécial  voté  pour  la  vente  Goupil 60.000  » 

Crédit  spécial  voté  pour  les  boiseries  de  Lyon.  . . . 1 8.000  » 

Somme  affectée  à l'acquisition  d’objets  modernes  sur  les 

bénéfices  de  l’exposition  1887  (inscrite  au  budget  . . 13.717  3 o 

Total  égal  à la  somme  ci-dessus.  . . 141. 717  3o 

Emploi  des  Crédits. 

Crédit  df.  18000  francs  (salon  de  Lyon). 

Le  crédit  de  1 8 000  francs  voté  pour  le  salon  de  Lyon  a été  entièrement  emplové  par  l'ac- 


1.  Voir  la  Revue  des  Arts  décoratifs,  o'  année,  page  $~G. 


ASSEMBLÉE  GENERALE  DE  L’UNION  CENTRALE  DES  ARTS  DÉCORATIFS  2Q 

quisition  dudit  salon  qui  a eu  lieu  pour  pareille  somme,  mais  en  stipulant  que  le  paye- 
ment en  serait  fait  en  deux  termes  égaux,  moitié,  soit  9000  francs,  après  livraison,  et  la  seconde 
moitié  dans  le  courant  du  mois  de  janvier  1889;  par  suite  de  cette  convention,  nous  n'avons 
à porter  au  compte  de  l'exercice  1 888  que  la  somme  de  9000  francs  pour  l'acquisition  de 
ces  boiseries,  les  9000  francs  de  surplus  devant  être  reportés  au  crédit  de  l’exercice  1889 
(dépense  engagée). 

Crédit  de  60  000  francs  (vente  Goupil). 

Le  crédit  spécial  de  60  000  francs  voté  pour  la  vente  Goupil  s’est  trouvé  dépassé  de 
1472  fr.  25  par  le  chiffre  même  des  acquisitions  qui  s’est  élevé  à la  somme  de  61  472  fr.  2?, 
mais  il  a été  décidé  que  cet  excédent  serait  reporté  au  compte  du  crédit  voté  pour  les  acqui- 
sitions d’objets  anciens,  sans  affectation  spéciale. 

Crédit  de  5o  000  francs  (inscrit  au  budget). 

Sur  le  crédit  de  5oooo  francs  voté  pour  les  acquisitions  d'objets  anciens  sans  affectation 
spéciale,  lors  de  l’établissement  du  budget,  il  a été  dépensé  au  cours  de  l’année  qui  vient 
de  s’écouler  les  sommes  suivantes,  ainsi  réparties  par  trimestre  : 


i°  Au  cours  du  icr  trimestre 16.869  35 

2”  — 2e  — 22.969  p5 

3°  — 3e  — 470  » 

4"  — 4U  — 16.930  10 

Soit  en  totalité 57. 23g  40 


Par  suite  le  crédit  s’étant  trouvé  dépassé  de  7239  fr.  40,  cet  excédent  sera  imputé  sur  la 
somme  disponible  au  crédit  des  acquisitions  modernes. 

Crédit  df.  i3  717  fr.  3o  (acquisition  d’objets  modernes). 

Sur  le  crédit  de  13717  fr.  3o  prélevé  sur  les  bénéfices  de  l'exposition  de  1887  et  affecté  a 


l’acquisition  d’objets  modernes,  il  a été  dépensé  : 

t°  Au  cours  du  tcr  trimestre 600  » 

2U  — 2e  — 201  » 

3'1  — 3e  — 120  » 

4 — 4e  — 3.255  » 

4. 176  » 

Il  résulte  du  total  de  ces  acquisitions  qu’il  reste  disponible  sur  le  crédit  de  13.717  fr.  3o 

ci-dessus,  une  somme  de 9.451  fr-  3o 

et  que  si  l’on  prélève  sur  ce  reliquat  les 7.239  fr.  40 

représentant  l’excédent  des  acquisitions  faites  sur  le  crédit  de  5o  000  fr.,  il 

reste  à reporter  au  crédit  de  l’exercice  1889  une  somme  de 2.355  fr.  90 


restant  disponible  sur  l’ensemble  des  dotations  affectées  à l’acquisition  tant  des  objets 
anciens  que  des  objets  modernes  pour  l’exercice  qui  vient  de  s'écouler. 

Il  y a lieu  également  de  porter  au  crédit  du  nouvel  exercice  les  9000  francs  réservés  sur 
le  crédit  de  18  000  pour  le  payement  de  la  seconde  moitié  du  salon  de  Lyon. 


Acquisitions  d’objets  anciens 57.239  40 

Crédit  employé  (vente  Goupil) 60.000  » 

Crédit  employé  (salon  de  Lyon)  18.000  » 

Acquisitions  d’objets  modernes 4. 176  » 

Total.  . . . i3q.4i5  40 


(A  suivre.) 


V ARCHITECTURE  FRANÇAISE  AU  XIXe  SIÈCLE , par  M.  L.  MAGNE 


De  même  qu’en  1878,  une  série  de  con- 
férences ont  été  organisées  pour  l'Exposition 
universelle  de  1889.  Presque  chaque  jour 
des  hommes  distingués  viennent  tour  à tour, 
dans  une  salle  spéciale  du  palais  du  Troca- 
déro,  prendre  la  parole  devant  un  auditoire 
nombreux,  avide  d’écouter  les  leçons  des 
maîtres.  La  Revue  des  Arts  décoratifs  est 
représentée  à toutes  ces  conférences  par  un  de 
ses  collaborateurs,  et  nous  nous  proposons 
de  publier  l’analyse  de  celles  qui  touchent 
par  quelque  côté  aux  questions  qui  rentrent 
dans  notre  cadre.  Déjà  M.  Georges  Lafenestre 
en  a prononcé  une  sur  la  peinture,  M.  L. 
Courajod,  sur  la  sculpture  du  moyen  âge,  et 
nous  aurions  à glaner  nombre  de  morceaux 
intéressants  dans  ce  qu’ils  ont  su  dire  avec  le 
charme  et  l’autorité  qui  leur  appartiennent. 
M.  Homolle  a raconté  l'histoire  des  fouilles 
de  Délos;  il  a montré  l’importante  contribu- 
tion qu’elles  ont  apportée  à la  connaissance 
du  monde  antique.  M.  Monceaux  a parlé  des 
fouilles  d’Olympie.  Enfin,  en  dernier  lieu, 
M.  Lucien  Magne,  notre  collaborateur,  l'ar- 
chitecte bien  connu,  a traité  le  sujet  suivant  : 
« l’architecture  française  du  siècle  ». 

Il  l’a  fait  avec  autant  de  tact  que  de  fran- 
chise. On  sait  quelle  liberté  et  quelle  indé- 


pendance d’esprit  M.  Magne  apporte  dans 
la  discussion  des  idées  sur  ce  point.  C’est 
un  rationaliste  en  art.  11  est  de  ceux  qui, 
comme  Viollet-le-Duc,  veulent  que  l’archi- 
tecture s’affranchisse  des  formules  étroites, 
exclusives  de  l'école,  et  secoue  le  joug  de 
l’imitation  antique  sous  lequel  on  prétend 
encore  la  retenir.  « Ayons  des  maisons,  des 
palais  adaptés  à nos  usages  modernes  et 
aux  conditions  de  notre  climat  »,  telle  est,  en 
somme,  sa  très  juste  et  très  féconde  thèse.  Sa 
conférence,  écrite  avec  beaucoup  d’élégance 
et  de  précision,  a obtenu  un  vif  succès.  Des 
projections  qui  ont  fait  défiler  devant  les  yeux 
des  auditeurs  les  principaux  monuments  dont 
a parlé  l’orateur  ont  ajouté  à la  clarté  de  la 
démonstration.  Nous  regrettons  de  ne  pouvoir 
donner  ici  que  la  conclusion  de  cette  magis- 
trale leçon,  conclusion  qui  est  un  appel  à 
l'originalité  et  la  condamnation  des  procédés 
de  sempiternelle  copie  auxquels  il  faut  enfin 
que  nos  architectes  renoncent. 

« Les  archives  des  monuments  histo- 

riques s’enrichissent  chaque  année  d’admi- 
rables dessins  , qui  reconstituent  page  par 
page  toute  l’histoire  de  l’art  français,  tandis 
qu’un  musée  de  moulages,  conçu  par  Viollet- 
le-Duc  et  réalisé  par  M.  Antonin  Proust, 


LES  CONFÉRENCES  DE 

révèle  aux  Parisiens  émerveillés  les  richesses 
de  notre  sculpture  monumentale  à tous  les 
âges. 

« Mais  cette  accumulation  de  documents 
anciens  n’exerce  pas  encore  une  influence 
décisive  sur  l’École  des  beaux-arts,  ou  l'ar- 
chitecture est  toujours  enseignée  d’après 
Vignole  et  Palladio. 

« C’est  en  effet  à la  connaissance  des  ordres 
que  se  réduit  l’enseignement  de  l’art  grec  et 
de  l’art  romain;  les  études  mêmes,  faites  par 
les  pensionnaires  de  l’École  de  Rome,  ne  sont 
pas  suffisamment  mises  à profit  et  l’esprit  de 
routine  survit  encore  à la  réforme  libérale 
de  1 86 3 . 

« L’étude  des  formes,  indépendante  de  la 
construction,  est  actuellement  encore  l’une 
des  erreurs  de  l’enseignement,  mais  cette 
erreur  ne  peut  subsister  longtemps. 

« Les  livres  de  Viollet-le-Duc  ont  en  effet 
répandu  partout  le  goût  des  arts;  l’architec- 
ture n’est  plus  un  art  fermé  dont  les  formules 
abstraites  n’étaient  accessibles  qu'à  un  petit 
nombre  d’initiés;  elle  a repris  la  place  qu’elle 
doit  occuper  dans  la  société  contemporaine, 
et  cettesociété  réclame  des  œuvres  appropriées 
à ses  idées  et  à ses  besoins. 

« Sans  doute  l’expression  de  notre  civilisa- 
tion toujours  en  mouvement,  toujours  en 
quête  de  progrès,  est  difficile,  mais  elle  n’est 
pas  impossible  et  nous  en  avons  la  preuve 
dans  les  œuvres  d’architecture  utilitaire  ou 
d’architecture  privée,  qui  échappent  aux 
prétentions  monumentales  de  l’enseignement 
classique.  Sans  parler  des  édifices  où  le  fer 
a une  fonction  prépondérante  comme  les 
halles  et  les  marchés,  les  gares  de  chemin  de 
fer,  les  salles  vitrées  des  grands  établisse- 
ments de  crédit  ou  des  grands  magasins,  ne 
voyons-nous  pas  s’élever,  dans  les  nouveaux 
quartiers  de  Paris,  des  hôtels  et  des  maisons 
correspondant  aux  goûts  et  aux  besoins  de 
notre  temps? 

« Les  exemples  abondent  et  les  conquêtes  de 
l’architecture  moderne  ne  s’arrêtent  pas  aux 
constructions  privées;  elles  s’étendent  encore 
aux  édifices  civils  ou  religieux,  tendant  à re- 
pousser, même  pour  les  églises,  les  pastiches 
d’architecture  grecque  ou  romaine  comme 
les  pastiches  d’architecture  du  moyen  âge. 
Les  monuments  commémoratifs  nous  four- 
niraient encore  de  précieux  exemples.  Henri 
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Régnault  est  frappé  à Buzenval  et  le  monu- 
ment de  l’École  des  beaux-arts,  œuvre  com- 
mune de  MM.  Coquart,  Pascal  et  Chapu, 
éveille  en  nous  le  souvenir  de  la  jeunesse 
et  de  la  gloire  du  héros,  comme  le  monu- 
ment élevé  sur  le  tombeau  des  généraux 
Lecomte  et  Clément  Thomas  par  M.  Co- 
quart, l’un  des  artistes  les  plus  distingués 
de  ce  temps,  exprime  le  dévouement  aus- 
tère à la  patrie. 

« L’archéologie,  substituée  à l’art,  demeure 
le  véritable  obstacle  au  progrès  de  l’art 
moderne.  L’architecture  doit  s’affranchir  de 
cette  manie  d’imitation  qui  livre  les  docu- 
ments anciens  au  pillage  effronté  des  pau- 
vres d’esprit.  Empruntant  la  parole  autorisée 
de  M.  Eug.  Guillaume,  je  dirai  avec  lui  que 
toute  œuvre  qui,  procédant  servilement  du 
passé,  porte  avec  elle  « la  piqûre  archéolo- 
gique »,  est  une  œuvre  morte  et  qu'elle  dis- 
paraîtra. 

« L’art  français,  pour  rayonner  comme  jadis 
dans  tout  l’Occident,  doit  conserver  et  déve- 
lopper les  qualités  propres  à son  génie,  la 
clarté,  la  sobriété,  le  goût,  et  non  s’accom- 
moder aux  exagérations  d’autres  pays  et 
d’autres  siècles.  L’enseignement  théorique 
des  arts  ne  doit  pas  être  localisé  dans  une 
époque  ni  dans  un  pays,  et  l’enseignement 
de  l’architecture  comprend  nécessairement, 
dans  leur  ordre  de  succession  naturelle,  les 
types  caractéristiques  de  toutes  les  civilisa- 
tions, allant  de  l’art  égyptien  à l’art  fran- 
çais moderne,  en  étudiant  aussi  bien  l’As- 
syrie et  la  Perse  que  la  Grèce  et  l’Italie,  l’art 
byzantin  et  l’art  arabe,  que  notre  art  du 
moyen  âge. 

« Pourquoi  laisser  de  côté  l’une  de  ces  admi- 
rables manifestations  de  l’art?  Les  arts  ne  se 
suivent-ils  point  comme  les  anneaux  d’une 
même  chaîne?  En  quoi  Part  bâtard  d’un 
Vignolle  ou  d’un  Palladio  est-il  plus  clas- 
sique que  l’art  du  palais  de  Darius,  de  la 
mosquée  de  Toulouse  ou  de  la  cathédrale 
de  Poitiers? 

« L’histoire  complète  de  l’art  exige  pour 
toutes  les  époques,  pour  toutes  les  civilisa- 
tions, l’étude  que  Viollet-le-Duc  a faite  sur 
Part  français , étude  qui  montre  l’œuvre 
elle-même  dans  la  civilisation  dont  elle  est 
l’expression,  prouvant  qu’une  forme  déco- 
rative n’est  pas  une  abstraction,  mais  la 
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conséquence  nécessaire  d’une  idée  ou  d’un 
besoin. 

« Peut-on  apprécier  justement  le  temple  de 
Pæstum  ou  le  Parthénon,  si  l’on  ne  connaît 
la  religion  des  Grecs  et  celles  des  colons  qui 
peuplèrent  l’Italie  et  la  Sicile?  Peut-on  com- 
prendre l’admirable  plan  des  thermes  de 
Caracalla,  si  l’on  ignore  les  mœurs  de  la 
société  romaine  sous  l'Empire,  la  destina- 
nation  de  ces  salles,  de  ces  portiques  dont 
les  formes  et  les  dispositions  ne  résultent  pas 
d’une  harmonieuse  combinaison  de  lignes, 
mais  de  besoins  clairement  exprimés? 

« Si  l’archéologie,  telle  qu’elle  est  enseignée 
de  nos  jours  dans  les  écoles,  ne  produit  le 
plus  souvent  que  des  pastiches,  c’est  précisé- 
ment parce  qu’on  étudie  seulement  des  for- 
mes, sans  chercher  à connaître  la  pensée  qui 
les  a créées.  C’est  l’ignorance  seule  qui  pro- 
duit l’imitation  servile,  dont  souffrent  encore 
quelques-unes  de  nos  industries  d’art. 

« L’originalité  résultera  toujours,  quoi 
qu’on  fasse,  de  l’expression  sincère  de  l’idée 
ou  du  besoin  et  de  l’harmonie  complète  entre 
la  forme  et  la  matière  mise  en  oeuvre.  L’ini- 
tiative de  l’artiste  ne  doit  point  être  soumise 
à d’autres  lois.  Réduire  l'art  à l’application 
de  formules,  c’est  arrêter  l’essor  de  la  pensée, 
c’est  abaisser  le  génie  humain. 

« Si  l’étude  des  civilisations  anciennes  et  de 
leurs  œuvres  est  indispensable  à l’enseigne- 
ment des  arts,  elle  doit  avoir  pour  but  de 
développer  par  l’analyse  des  œuvres  les  qua- 
lités originales  des  jeunes  artistes,  et  non  de 
les  égaliser  sous  le  niveau  d’une  éducation 
qui  assure  le  succès  au  travail  de  la  médio- 
crité patiente  plutôt  qu’à  l’initiative  du  talent. 
Les  matériaux  admirables  accumulés  dans 
nos  archives  depuis  cinquante  ans  doivent 
servir  au  développement  de  la  pensée  et  non 
à l’imitation  banale  de  formes  étrangères  à 
notre  siècle. 

« Un  archéologue,  l’éminent  Vitet,  a lui- 
même  proclamé  cette  vérité  en  s’adressant  à 
l’une  des  nombreuses  sociétés  archéologiques 


qui  fleurissent  sur  notre  sol.  « Jamais  dans  ce 
monde,  dit-il,  l'art  ne  s’est  produit  deux  fois 
sous  la  même  forme,  ou,  la  seconde  fois,  ce 
n’était  que  du  métier.  Honneur  à ceux  qui, 
même  aujourd’hui,  ne  désespèrent  pas  d’in- 
venter une  architecture  nouvelle.  Qu’ils  ne 
s’inspirent  ni  des  formes  antiques  ni  des  for- 
mes du  moyen  âge;  qu'ils  se  pénètrent  seule- 
ment de  la  pensée  mère  qui  les  engendra, 
pensée  d’artiste  et  non  d’archéologue!  Sur- 
tout qu'ils  se  préparent  à tenir  grand  compte 
de  toutes  les  exigences  de  notre  civilisation, 
de  nos  idées  et  de  nos  habitudes!  C’est  en 
leur  obéissant,  c’est  en  cherchant  à les  com- 
prendre et  à les  satisfaire  qu’ils  auront 
chance  de  découvrir  quelque  chose  d’origi- 
nal. Une  architecture  qui  sait  s’accommoder 
aux  besoins  de  son  temps,  n’est  jamais  ni 
banale,  ni  insignifiante.  » 

« Sages  paroles,  que  devraient  méditer  tous 
ceux  qui  ont  l’ambition  d'ajouter  une  œuvre 
nouvelle  aux  œuvres  des  siècles  passés! 

« L’initiative  individuelle  a fait,  depuis 
quarante  ans,  des  efforts  considérables  et  l’art 
s’est  enrichi  d’œuvres  originales  dans  tous 
les  genres.  Quelques  critiques,  à l’esprit 
chagrin,  s’irritent  de  ne  point  trouver  au- 
jourd'hui l'unité  de  style  qui  caractérisa  les 
époques  où  l’art  était  aux  mains  des  corpo- 
rations. 

« C'est  méconnaître  absolument  l’esprit  de 
liberté  et  d’initiative,  qui  laisse  à chacun 
l’entière  responsabilité  de  ses  œuvres.  Au- 
jourd’hui l’école  moderne  ne  peut  subir  que 
l'influence  morale  d'un  maître  incontesté, 
dont  les  œuvres  s’imposent  à l’admiration  de 
tous.  Cette  suprématie  vaut  bien,  cerne  sem- 
ble, celle  d’une  corporation  et  si,  jusqu’ici,  la 
liberté  a eu  pour  conséquence  de  multiplier 
autour  de  nous  les  efforts  personnels,  qui 
donc  peut  songer  à s’en  plaindre? 

« Est-ce  là  vraiment  un  grief  contre  l'ail 
contemporain?  Pour  moi,  j’y  trouve  un  éloge 
et  le  plus  juste  qu’on  puisse  faire  de  l’esprit 
moderne.  » 


Le  rédacteur  en  chef,  gérant  : Victor  Champier. 


Coulonimicrs.  — lmp.  P.  Brodard  et  Gallois. 
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1UK  CLAUDE-BERNARD,  PARIS 


CHAISE  EN  NOYER  TOURNANT  SUR  UN  PIVOT  (Travail  français) 

(Collection  ch.  DAVILLIER,  au  musée  du  Louvre) 


Exposition  universelle.  — Frise  en  terre  cuite  du  Palais  des  Beaux-Arts  (M.  Formigé,  architecte), 

exécutée  par  M.  J.  Lœbnitz. 


LA 

DÉCORATION  & LE  RATIONALISME  ARCHITECTURAUX 

A L'EXPOSITION  UNIVERSELLE 


epuis  quelques  années,  la  Décoration  a fait,  en  France,  des 
progrès  énormes.  Même  dans  les  classes  les  plus  bour- 
geoises, le  goût  s’est  épuré,  affiné;  l’œil  s’est  éduqué;  le 
jugement  s’est  amélioré;  l’axe  de  l’esprit  s’est  pour  ainsi 
dire  déplacé.  Les  magasins  de  nouveautés,  les  marchands 
de  meubles,  les  fabricants  d’étoffes,  les  tapissiers  eux-mêmes 
ont  dû  modifier  leurs  habitudes  pour  plaire  à une  clientèle 
poussée,  d’instinct,  vers  des  aspirations  nouvelles.  Oh!  nous 
sommes  encore  loin  de  la  perfection,  de  l’exquisité  raffinée, 
réservée  d’ailleurs  à une  minorité  d’élite,  mais  il  est  certain 
que  l’évolution  qui  s’accomplit,  depuis  dix-huit  ans  sur- 
tout, est  considérable. 

Le  voudrait-on,  il  devient  aujourd’hui  presque  difficile 
d’être  mal  meublé.  Les  grands  bazars  modernes,  le  Louvre, 
le  Bon-Marché,  le  Printemps,  regorgent  de  bibelots,  et 
mettent  à la  portée  de  tous  des  tapis  d’Orient,  des  bro- 
deries japonaises,  des  porcelaines  chinoises,  des  cuivres 
indiens,  mille  objets  exotiques  dont  quelques-uns  ne  dépa- 
reraient pas  un  intérieur  d’artiste.  Le  faubourg  Saint- 
Antoine,  qui  empoisonnait  Paris  et  le  monde  entier  de  ses 
horreurs,  fabrique  maintenant  de  véritables  œuvres  d’art 
Épi  de  la  façade  du  palais  de  la  ct  arrive  à reproduire  avec  un  réel  talent  les  plus  jolis  meu- 

République  Argentine  à l’Expo-  tfies  Ju  Xvic,  XVIIe  et  du  XVIIIe  siècle.  Qu’on  se  rappelle 

sition  universelle.  (M.  Ballu,  ar-  , v , T . 

chitcctc,  exécution  par  M.  J.  Lœb-  1®  8ros  luxe  niais  de  Gharlcs  X,  de  Louis- 1 hilippc  et 

niu-)  même  de  l’Empire;  l’acajou,  les  velours  grenat,  les  bois 

dorés,  les  damas  cramoisis,  les  lourds  candélabres,  les  pendules  abracadabrantes,  les  tona- 
lités criardes,  les  tapis  voyants,  les  marbres  ridicules,  une  prétention  inénarrable  aux 
styles,  soit  Renaissance  — avec  les  profils  de  François  Ior  et  de  la  belle  Ferronnièrc  — 
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soit  Louis  XIV,  Louis  XV  et  Louis  XVI  — avec  des  contorsionncmcnts  extraordinaires 
et  des  sculptures  en  suif.  La  symétrie  gourmée  et  maussade  des  salons  officiels  peut 
seule  rappeler  cette  lamentable  époque  qui  semblait  avoir  rompu  pour  toujours  les  tra- 
ditions d’esprit,  d’élégance,  de  verve,  d’indépendance,  d’ingéniosité  et  de  goût  de  la  race 
française. 

Remarque  curieuse  : à ses  débuts,  le  mouvement  de  renaissance  que  je  signale  n’a 
nullement  été  encouragé  par  l’Etat,  par  ceux  que  le  gouvernement  charge  de  la  lourde 
tâche  d’entretenir  chez  nous  — comme  les  vestales  romaines  — le  feu  sacré  de  l’Art.  Ce 
sont  des  particuliers,  des  amateurs,  des  bourgeois  qui  ont  tenté  les  premiers  efforts,  et 
Dieu  sait  avec  quel  mépris  les  ont  accueillis  les  grands  prêtres  qui  planent  à l'école  des 
Beaux-Arts  et  à l'Institut.  Se  cantonnant,  avec  leur  étroitesse  d’idées  habituelle,  dans 
une  réglementation  autoritaire  et  bizarre,  ces  messieurs  déclaraient  que  l’Art  et  l’Indus- 
trie n’avaient  aucun  point  de  contact  possible,  et  que  ces  mots  seuls  : Arts  industriels 
présentaient  un  accouplement  absurde.  Comme  si  l’Art  n’était  pas  dans  tout!  Comme  si 
les  statuettes  de  Tanagra,  certaines  gardes  de  sabres  japonais,  les  buires  de  Benvenuto 
Cellini,  des  boîtes  d’i-voirc  chinoises,  les  plats  de  Palissy,  n’étaient  pas  très  supérieurs  à 
quelques  marbres  antiques  que  les  guides  Joanne  et  Bacdecker  ont  sacrés  chefs-d’œuvre! 
Comme  si,  pour  prendre  un  exemple  typique,  les  affiches  de  ce  merveilleux  artiste  qui  a 
nom  Chéret  ne  dépassaient  pas  de  cent  coudées  une  quantité  de  tableaux  d’histoire  dont 
la  plate  médiocrité  déshonore  nos  musées  et  les  salons  annuels! 

Quoi  qu’il  en  soit,  la  Décoration  a continué  victorieusement  sa  marche  en  avant,  et  elle 
vient,  à l'Exposition  universelle,  de  prendre  officiellement  possession  de  l’Architecture,  qui 
s’était  jusqu’ici  assez  sottement  tenue  sur  la  réserve. 

Les  générations  spontanées  sont  rares,  aussi  bien  dans  le  domaine  intellectuel  que  dans 
le  monde  physique.  Je  ne  prétends  donc  pas  que  nous  assistions,  au  Champ  de  Mars,  à 
l’éclosion  de  la  décoration  architectonique.  Des  modifications  de  cette  importance  ne  s’opè- 
rent pas  en  quelques  mois,  et  plusieurs  esprits  indépendants  avaient  vaillamment  commencé 
la  lutte  qui  se  termine  aujourd’hui  par  une  victoire.  Labrouste  avait  cherché  à combattre, 
dans  ses  intérieurs,  la  froideur  et  la  monotonie  de  la  pierre;  Viollet-le-Duc  avait  montré 
tout  le  parti  à tirer  de  la  polychromie;  Garnier  avait  osé,  trop  timidement  peut-être,  orner 
l’Opéra  de  bronzes,  de  mosaïques  et  de  marbres;  Vaudrcmer  avait  essayé  l'emploi  exté- 
rieur de  la  terre  cuite;  Lheureux  donnait  une  importance  presque  primordiale  au  décor 
dans  ses  façades;  Bouvard  cherchait  à tirer,  dans  ses  constructions,  tout  l’effet  de  la  colo- 
ration des  matériaux;  Train  avait  formulé,  au  Collège  Chaptal,  une  nerveuse  et  brillante 
théorie;  Scdille,  se  jetant  résolument  dans  une  voie  qu’il  faisait  sienne,  arrivait  à imposer 
un  genre  auquel  le  public  semblait  d’abord  absolument  réfractaire. 

En  1867,  en  1878  surtout,  les  décorateurs  s’étaient  bien  mis  à la  besogne;  mais  avec 
quelle  gaucherie,  quelle  timidité,  ils  avaient  enjolivé  de  coups  de  pinceau  le  chaudron  de 
M.  Leplay  et  la  tôlerie  deM.  Krantz! 

Aujourd’hui,  la  Décoration  parle  en  maîtresse  aussi  bien  dans  l’intérieur  que  dans 
l’extérieur  des  palais  de  l'Exposition  universelle;  elle  fait  tellement  corps  avec  l’archi- 
tecture qu’il  serait  impossible  de  séparer  l’une  de  l’autre,  sans  risquer  de  détruire  l’œuvre 
elle-même  du  même  coup.  Alliance  d’ailleurs  indispensable,  qui  prouve  combien  est 
utopique  la  pensée  de  fractionner  les  rôles  dans  une  construction , de  donner,  par 
exemple,  l’édification  de  la  carcasse  à l’un  et  de  charger  l’autre  de  la  vêtir,  de  la  meubler, 
d’y  apporter  l’âme.  Revenant  aux  principes  si  sensés  du  moyen  âge,  de  la  Renaissance  et 
même  du  xvu°  siècle,  l’architecte  devrait  être  le  Maistre  dans  toute  l’acception  du  mot. 

Rien,  en  effet,  ne  peut  remplacer  l’homogénéité,  dans  une  œuvre  d’art.  Se  figure-t-on  un 
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roman  dont  un  chapitre  serait  écrit  par  Flaubert,  un  autre  par  Octave  Feuillet  et  un  troi- 
sième par  de  Goncourt?  Une  semblable  salade  serait  pire  que  la  plus  insipide  élucubration 
d’un  Montépin  quelconque.  Eh  bicnl  l’unité  est  encore  — si  possible  — plus  nécessaire 
en  Architecture,  car  ce  n’est  pas  seulement  à la  suite  d’un  raisonnement  que  le  bon  sens 
serait  frappé  — comme  pour  le  livre  — des  divergences  de  formes  et  de  tendances,  ce 
serait  par  l’extériorité  même  des  choses  que  la  vision  serait  brutalement  et  immédiate- 
ment choquée.  En  appliquant  les  principes  indiscutables  de  la  construction,  en  se  sou- 
mettant aux  origines  de  la  matière,  en  cherchant  à résoudre  les  problèmes  compliqués  et 
multiples  de  la  pratique,  en  étudiant  la  technicité  d’un  projet,  l’artiste  est  obligé  de  pré- 
voir la  façon  dont  il  ornera  son  enfant,  dont  il  couvrira  de  chair  et  de  peau  l’ossature 
de  son  squelette.  Vouloir  traiter  séparément  ces  deux  parties  c’est  presque  fatalement 
aller  à l’absurde,  car,  ou  le  constructeur  fera  les  plus  déloyales  concessions  afin  de  plaire 
au  décorateur,  ou  celui-ci  sera  annihilé  par  la  tyrannique  prépondérance  de  son  colla- 
borateur. 

L’omnipotente  intrusion  de  la  décoration  monumentale  à l’Exposition  universelle  a 


Décoration  des  Palais  des  Beaux-Arts  et  des  Arts  libéraux,  à l'Exposition  universelle, 
motif  en  terre  cuite  avec  fond  d'or  exécuté  par  M.  J.  Lœbnitz. 


coïncidé  avec  la  véritable  révolution  en  Architecture  qui  est  en  train  de  s’opérer  sous  nos 
yeux. 

Longtemps  on  s’est  plaint  que  le  xix°  siècle  n’eût  pas  de  style  personnel.  Fondé  jusqu’à 
un  certain  point,  ce  reproche  va,  je  le  crois,  tomber  dans  le  vide.  Empêtrés  dans  les  for- 
mules classiques  dont  l’école  des  Beaux-Arts  tient  boutique,  que  l’État  chérit,  et  que  l’Ins- 
titut conserve  avec  un  soin  jaloux,  les  architectes  — même  les  plus  distingués  — s’étaient, 
à de  rares  exceptions  près,  stérilisés  dans  des  efforts  infructueux  et  énervants.  Mais  il 
existe  quelque  chose  de  plus  fort  que  les  sectes,  les  écoles,  les  préjugés,  les  traditions,  les 
partis  pris,  les  fanatismes,  c’est  la  nécessité,  cette  force  aveugle  avec  laquelle  on  ne  discute 
pas.  Quand  il  a fallu  vaincre  les  difficultés  sans  nombre  soulevées  par  la  construction 
d’une  Exposition  universelle,  on  a été  obligé,  bon  gré  mal  gré,  de  jeter  au  panier  les  for- 
mules empiriques  qui  tombent  en  putréfaction  et  d’abandonner  une  esthétique  démodée 
inapplicable  au  monde  moderne.  A des  besoins  nouveaux,  des  formes  nouvelles.  Et  alors 
on  a mis  courageusement  la  cognée  dans  la  forêt  séculaire  : plus  de  colonnes  qui  encom- 
brent, plus  d’épaisses  maçonneries  qui  arrêtent  la  circulation,  plus  de  frontons  inutiles, 
plus  de  coupoles  en  pierres  massives,  plus  de  fenêtres  étroites  qui  laissent  passer  chichement 
l’air  et  le  soleil,  plus  d’entablements  écrasants,  grammaticalement  divisés  en  trois  parties, 
plus  de  syntaxe  préhistorique,  plus  d’entraves  pédantes  aux  besoins  d’un  peuple.  Au  lieu 
de  ce  fatras  tyrannique,  des  armatures  de  fer  laissant  librement  circuler  la  lumière;  des 
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points  d’appui  élégants  n’ayant  que  la  section  mathématiquement  nécessaire  à la  stabilité; 
des  dômes  audacieux  s’élevant,  sans  efforts,  de  quarante  et  de  cinquante  mètres  dans  l’air; 
des  portiques  spacieux  pouvant  préserver  de  la  pluie  et  de  la  chaleur,  mais  dont  les  sup- 
ports graciles  et  largement  espacés  ne  gênent  ni  la  vue,  ni  la  marche. 

Après  des  tâtonnements  douloureux,  des  efforts  héroïques  que  l’influence  des  coteries  — 
celle  de  l’Académie,  comme  celle  des  Monuments  historiques  — avait  systématiquement 
tenté  de  stériliser,  l’Architecture  a enfin  trouvé  son  chemin  de  Damas  et  paraît  vouloir 
renouer  les  traditions  de  clarté  et  de  logique,  qualités  inhérentes  à notre  race,  qui  ont 
enfanté  tant  d’œuvres  immortelles  dans  cette  France  si  injustement  dédaignée  par  ceux 
qu’on  a la  naïveté  d’appeler  des  maîtres  et  dont  l’influence  néfaste  a trop  longtemps 
intoxiqué  la  jeunesse. 

Les  efforts  épars  se  sont  groupés,  les  préceptes  un  peu  vagues  se  sont  coordonnés,  les 
vieux  moules  ont  éclaté  sous  la  puissance  de  la  sève  créatrice,  sous  la  pression  d’une  pous- 
sée vraiment  géniale  qui  marquera,  dans  l’humanité,  le  commencement  d’une  ère  nou- 
velle. 

* 

Il  faut  reconnaître,  en  effet,  que  nous  contemplons  enfin  des  monuments  affranchis  de 
l'influence  grecque,  romaine,  gothique,  renaissance  ou  xviii0  siècle.  En  comparant  les  palais 
du  Champ  de  Mars  et  de  l’Esplanade  des  Invalides  à Pæstum,  au  temple  de  Jupiter 
Stator,  à la  Sainte-Chapelle,  au  château  de  Blois,  au  palais  de  Versailles,  au  Garde-Meu- 
ble, à l’Opéra,  on  ne  découvre  aucune  similitude  entre  ces  différentes  constructions.  La 
colonne  et  le  pilastre,  sans  lesquels  il  semblait  impossible  d’obtenir  une  façade  monumen- 
tale, ont  brusquement  disparu;  le  sempiternel  entablement  est  remplacé  par  un  couronne- 
ment à la  silhouette  mouvementée;  les  fenêtres  sont  devenues  des  verrières  aussi  larges  que 
cela  est  nécessaire;  les  portes  se  sont  transformées  en  vastes  baies  sous  lesquelles  la  foule 
circule  à l’aise  sans  craindre  l’écrasement  ; tout  en  conservant  sa  sveltesse  harmonieuse,  la 
construction  — loyalement  accusée  — montre  sa  puissance;  l’extérieur  laisse  deviner  la  des- 
tination de  l’intérieur;  le  plâtre  ni  la  brique  ne  dissimulent  plus,  sous  un  voile  menteur, 
le  métal  qui,  vainqueur  d’un  préjugé  imbécile,  reçoit  la  consécration  solennelle  de  l’Art 
monumental;  les  parties  d’élévation  qui  ne  supportent  que  leur  propre  poids  — les  remplis- 
sages — ne  sont  plus  alourdies  par  des  enduits,  mais  décorées  par  des  terres  cuites  laissant 
librement  suivre  de  l’œil  les  lignes  de  la  structure  générale,  tout  en  rompant  l’uniformité 
des  surfaces  métalliques  et  coupant  la  monotonie  de  la  perspective. 

Et,  comme  je  le  disais  plus  haut,  l’artiste,  l 'enlumineur,  ne  s’est  jamais  séparé  du  construc- 
teur. La  polychromie,  appliquée  cette  fois  avec  toute  la  fougue  des  néophytes,  dans  l’en- 
thousiasme d’une  conversion,  et  qui  est  un  des  grands  charmes  de  l’Exposition,  la  poly- 
chromie est  étroitement  liée  à l’Architecture,  elle  la  complète,  la  détaille,  l’explique,  la 
caractérise.  Cela  est  si  vrai  qu’une  photographie,  une  gravure  donnent  une  idée  vague, 
inexacte  même,  des  bâtiments  dont  la  coloration  entre  comme  un  élément  complémen- 
taire indispensable  dans  l’ensemble. 

L’industrie  contemporaine,  si  riche  pourtant,  si  intelligente,  si  inventive  et  si  parci- 
monieusement mise  jusqu’ici  à contribution,  a largement  collaboré,  cette  fois,  au  succès 
final  : les  stafs,  les  faïences,  les  laves  émaillées,  les  briques  teintées,  les  tuiles  vernissées, 
les  zincs  laqués,  les  enduits  colorés,  les  mosaïques  chatoyantes,  les  verres  flamboyants,  les 
terres  cuites  de  toutes  natures,  employés  à profusion,  jettent  une  étincelante  poudre  d’or 
sur  ces  palais  féeriques,  qui  pétillent  sous  le  soleil  comme  des  vins  de  France  et  chantent 
le  triomphe  de  la  gaieté  gauloise  et  du  rationalisme  sur  une  morose  et  antédiluvienne 
scolastique. 

L’engouement  de  la  foule  qui  n’a,  du  reste,  nullement  cherché  à ergoter  sur  l’esthétique 
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ni  même  à analyser  ses  impressions,  et  qui  s’est  enthousiasmée  tout  de  suite  pour  cet  entas- 
sement de  palais  conçus  et  exécutés  en  trois  ans,  a précisément  pour  cause,  selon  moi, 
l’entente  tacite,  mais  parfaite,  qui  règne  au  Champ  de  Mars,  entre  le  public  et  l’architecte  : 
son  bon  sens  et  ses  yeux  sont  également  satisfaits,  et,  jusqu’à  présent,  l’un  ou  l’autre  étaient 
cruellement  déçus. 

Il  importe,  en  effet,  de  comprendre  qu’en  architecture  le  beau  n’est  pas  basé  sur  une  for- 
mule immuable  et  empirique.  L’œuvre  n’est  réellement  grande  que  quand  ses  détails,  son 
ensemble,  son  aspect,  sa  personnalité  morale  atteignent  le  but  pour  lequel  elle  a été  créée 
et  accusent  nettement  sa  destination.  Pourquoi  le  Parthénon  — par  exemple  — est-il  un 
monument  absolument  parfait  et  digne  de  toutes  les  admirations?  Parce  que  le  marbre  dont 
il  est  construit  a été  tiré  du  sol  même  sur  lequel  il  s’élève;  parce  que  scs  formes  simples  et 
pures  se  découpent  sur  le  ciel  limpide  de  la  Grèce;  parce  que  c’est  un  temple  dédié  à une 
divinité  imposante;  parce  qu’il  exprime  clairement  ce  qu’il  est  et  ce  qu’il  veut  être;  parce 
qu’il  obéit  rigoureusement  aux  nécessités  climatériques  du  pays,  aux  usages,  aux  mœurs, 


L’histoire  de  l'habitation  à l’Exposition  universelle  Imposte  d’une  des  fenêtres  de  la  maison 
(M.  Ch.  Garnier,  architecte).  Frise  de  la  façade  de  la  assyrienne,  à l’Exposition  universelle, 

maison  assyrienne,  exécutée  par  M.  Lœbnitz. 


aux  idées,  à la  religion  d’une  époque,  et  qu’il  représente  la  résultante  superbe  du  génie 
d’un  peuple.  Mais  si  le  Parthénon,  construit  en  1889,  en  plein  Paris,  sur  le  boulevard 
Haussmann,  était  destiné  à l’installation  d’une  banque,  d’une  manufacture,  d’un  théâtre, 
d’une  église,  d’une  station  du  Métropolitain,  le  chef-d’œuvre  deviendrait  immédiatement 
grotesque  et  roulerait  sous  le  ridicule.  Le  prix  de  ces  matériaux,  précieux  et  amenés  à 
grands  frais,  atteindrait  des  millions,  et  bien  inutilement,  puisque  bientôt  notre  brumeux 
climat  changerait  en  pierres  grises  le  blanc  paros;  n’ayant  pas  de  recul,  le  passant  ne 
pourrait  jouir  de  la  silhouette  qui  s’empâterait  sous  notre  ciel  nuageux  et  se  fondrait  dans 
la  teinte  maussade  des  bâtisses  environnantes;  la  neige,  accumulée  sur  le  toit  trop  plat, 
tomberait  en  cascade  dans  l’intérieur;  le  portique  ne  garantirait  ni  de  la  pluie,  ni  du  soleil, 
les  allants  et  venants,  qui  réclameraient  des  vitres  et  des  stores;  nos  chapeaux  de  soie,  nos 
redingotes  étriquées,  nos  pantalons  flottants,  nos  corps  rachitiques,  nos  figures  tourmentées 
et  nerveuses  offriraient  un  étrange  contraste  avec  cette  architecture  épique  et  sereine,  qui 
n’a  de  raison  d’être  qu’à  Athènes  et  sous  le  siècle  de  Périclès. 

Le  premier  mérite  des  constructeurs  de  l’Exposition  universelle,  depuis  les  plus  humbles 
jusqu’aux  plus  illustres,  est  donc  d’avoir  mis  au  rancart  des  formules  séniles  et  dangereuses 
et  d’avoir  compris  que  — contrairement  aux  préceptes  classiques  — des  besoins  sociaux  ne 
peuvent  pas  se  plier  à la  férule  tyrannique  d’un  style,  et  que  ce  sont  au  contraire  les  néces- 
sités de  la  vie  usuelle  qui  ont  le  droit  de  dicter  leurs  volontés  à la  construction  et  d’exiger 
d’elle  des  extériorités,  des  plans  et  des  proportions  rationnelles. 
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Le  plus  curieux,  c'est  que  tous  les  bâtiments  vraiment  intéressants  de  l’Exposition  uni- 
verselle sont  faits  malgré  et  contre  l’enseignement  donné  à l’école  des  Beaux-Arts.  Depuis 
la  tour  Eiffel,  la  galerie  des  Machines  de  M.  Dutert,  le  Dôme  central  de  M.  Bouvard,  le  palais 
Algérien  de  MM.  Ballu  et  Marquette,  le  pavillon  Tunisien  de  M.  Saladin,  le  palais  des 
Colonies  de  M.  Sauvestre,  jusqu’au  pavillon  des  Pastellistes  de  M.  Hermant,  le  pavillon  du 
Ministère  des  Travaux  publics  de  M.  Dartein,  la  porte  du  quai  d’Orsay  de  M.  Gauthier, 
tous  — inconsciemment  sans  aucun  doute  — protestent  énergiquement  contre  l’instruction 
classique  et  pédante  de  la  rue  Bonaparte.  Parfois,  on  retrouve  les  traces  de  la  néfaste 
influence  de  l’éducation  première,  quelques  fâcheuses  concessions  aux  relations  du  passé, 
comme  de  sourds  regrets  pour  des  amitiés  trop  chères,  de  vagues  et  angoisseuses  hésita- 
tions, mais,  en  résumé,  ce  sont  là  de  rares  défaillances.  L’année  1889  sonnera,  pour  l’Ar- 
chitecture, l’heure  des  viriles  revendications.  En  mettant  fin  à l’abrutissant  sommeil 
dans  lequel  le  pauvre  Art  s’atrophiait,  le  triomphe  du  rationalisme  indiquera  aux  jeunes  la 
voie  dorénavant  à suivre.  Il  est  temps  que  l’artiste  reprenne  le  rang  qu’il  n'aurait  jamais 
dû  perdre,  qu’il  s’affirme  en  face  de  l’ingénieur  menaçant  et  tant  soit  peu  méprisant,  et 
qu’il  se  souvienne  que  l’architecte  d’antan  élevait  des  cathédrales  et  jetait  des  ponts,  cons- 
truisait des  châteaux  et  fortifiait  des  places  de  guerre,  décorait  des  maisons  de  ville  et  bâtis- 
sait des  aqueducs. 

Le  poète  immortel  dont  le  génie  enfanta  le  mont  Saint-Michel  valait  bien,  comme  prati- 
cien, le  plus  fort  des  ingénieurs  contemporains. 

Ce  passé-là,  on  peut  le  recommencer  sans  crainte. 

Frantz  Jourdain. 


Métope  d’un  des  doubleaux  de  la  façade  principale  du  Palais  de  la  République  Argentine. 

à l'Exposition  universelle. 


LE  VITRAIL 

DEPUIS  CENT  ANS  ET  A L’EXPOSITION  DE  1889 


'histoire  du  vitrail  depuis  cent  ans  peut  être  divisée  en  deux 
périodes  d’une  égale  durée.  Effectivement,  la  décadence  de  la 
peinture  sur  verre  monumentale,  dans  les  dernières  années  du 
xvi°  siècle,  se  transforme,  au  xvn°,  en  une  sorte  d’agonie  qui  se 
prolonge  jusque  vers  le  milieu  du  règne  de  Louis-Philippe.  Les 
signes  précurseurs  d’une  résurrection  apparaissent,  il  est  vrai, 
dès  avant  i83o;  mais  il  faut  le  développement  des  études  archéo- 
logiques, encouragées  par  MM.  Guizot  et  de  Salvandy,  pour 
rendre  une  vie  nouvelle  à ce  grand  art  décoratif  et  lui  permettre 
enfin  de  reprendre  la  place  considérable  que  la  transformation  de  l’architecture,  le  souffle 
glacé  de  la  Réforme  religieuse  et  le  dédain  des  saines  doctrines  dans  les  moyens  d’exécu- 
tion lui  avaient  fait  perdre. 

On  ne  saurait  parler  du  temps  où  l’abandon  de  la  peinture  sur  verre  était  complet  et  où 
l’oubli  de  ses  procédés  d’exécution  semblait  irrémédiable,  sans  jeter  un  coup  d’œil  sur  le 
rôle  attribué  à ce  genre  de  décoration  au  cours  des  siècles  pendant  lesquels,  complément 
nécessaire  de  l’architecture  sacrée,  son  éclat  a été  le  plus  vif.  Une  courte  étude  rétrospec- 
tive permettra  de  mieux  apprécier  les  causes  de  la  déchéance  du  vitrail,  ainsi  que  les  con- 
ditions indispensables  à sa  prospérité. 

I 

Par  la  nature  de  la  matière  qui  le  compose,  le  vitrail  colorié  a une  influence  certaine  sur 
la  physionomie  de  l’édifice  qu’il  décore.  S’il  est  mal  compris,  l’effet  des  formes  architectu- 
rales peut  s’en  trouver  modifié;  il  les  fait  valoir,  au  contraire,  lorsqu'il  est  conçu  avec 
intelligence.  Dans  le  premier  cas,  il  blesse  le  regard;  dans  le  second,  il  constitue  la  plus 
merveilleuse  décoration  d’un  monument  percé  de  nombreuses  et  vastes  fenêtres.  Comme 
tout  autre  genre  de  peinture  ayant  la  fonction  de  s’unir  intimement  à l’architecture,  le 
vitrail  exige  une  composition  simple,  ainsi  qu’une  exécution  sobre  ne  visant  pas  à l’imi- 
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tation  rigoureuse  de  la  réalité;  il  exclut  l’illusion  de  la  perspective.  Sa  coloration  doit  être 
franche,  énergique,  composée  d’un  petit  nombre  de  tons  et  produisant  une  harmonie  à la 
fois  somptueuse  et  calme  qui  attire  doucement  l’attention,  sans  l’absorber  au  détriment  du 
cadre.  Comparable  à une  mosaïque  murale,  aux  émaux  de  l’orfèvrerie  du  xnc  au  xivc  siè- 
cle et  aux  tapis  d’Orient,  une  verrière  véritablement  décorative  n’a  aucune  analogie  avec 
un  tableau,  scène  ou  paysage,  que  l’on  voit  à travers  une  fenêtre  ouverte,  où  l’intérêt  se 
concentre  plus  particulièrement  sur  un  point  et  qui  ne  reçoit  pas  la  lumière  diffuse  éclai- 
rant également  toutes  ses  parties.  La  loi  fondamentale  de  la  peinture  décorative  repose  sur 
une  convention  établie  pour  la  satisfaction  des  yeux,  qui  recherchent  bien  plus  la  décora- 
tion rationnelle  d’une  construction  ou  d’un  objet  d’usage  que  la  sensation  des  réalités  de  la 
nature.  11  y a donc  un  abîme  entre  le  vitrail  et  le  tableau.  Pour  avoir  essayé  de  le  fran- 
chir, l’école  moderne,  héritière  de  la  Renaissance  italienne,  a fait  dévier  l’art  de  la  déco- 
ration de  la  voie  qui  lui  était  tracée  par  le  bon  sens. 

II 

A aucune  époque,  le  rôle  vrai  du  vitrail  n’a  été  mieux  compris  qu’au  xne  siècle.  Les 
artistes  de  ce  temps  avaient  une  admirable  entente  de  l’harmonie  des  couleurs,  dont  l’éclat 
tempéré  convenait  aux  formes  simples  et  robustes  de  l’architecture  romane.  Sur  le  verre 
aux  tons  variés,  le  peintre  appliquait  un  trait  noir  pour  dessiner  une  ligure  ou  un  orne- 
ment; il  soutenait  ce  trait  avec  une  demi-teinte  plate  constituant  un  modelé  rudimentaire, 
le  seul  qui  laissât  aux  formes  exprimées  leur  effet  exact  à distance.  Au  xmc  siècle,  avec  le 
style  moins  austère  des  édifices,  l’éclat  des  vitraux  augmente;  la  coloration  est  plus  pétil- 
lante, plus  énergique,  sans  nuire  à l’harmonie  générale;  elle  a plus  de  richesse  encore, 
parfois,  au  xtv°  siècle,  car  on  emploie  le  verre  rouge  avec  une  certaine  prodigalité,  à cette 
époque.  Jusque-là  le  système  d’exécution  reste  le  même;  mais  le  trait  du  dessin  devient 
plus  fin  et  la  demi-teinte  qui  le  souligne  tend  à prendre  beaucoup  d’importance,  les  figures 
perdent  leur  calme  hiératique  et  affectent  des  mouvements  accentués,  élégants,  qui  accusent 
déjà  la  préoccupation  des  artistes  de  se  rapprocher  de  l’imitation  de  la  nature.  C’est  un 
commencement  de  réalisme  dont  les  conséquences  ne  tarderont  pas  à être  considérables.  A 
la  fin  du  xiv®  siècle,  la  découverte  du  jaune  obtenu  par  des  sels  d’argent  et  la  facilité  de 
son  emploi  pour  colorer  des  verres  grisâtres,  au  feu  de  moufle,  sur  des  parties  que  le  dessin 
délimite,  sera  la  cause  d’une  révolution  dans  l’art  du  vitrail  et  frayera  le  chemin  aux  émaux 
de  toute  couleur.  Cette  découverte,  assurément  utile  et  qui,  appliquée  discrètement,  rend 
de  précieux  services,  deviendra  vite  une  ressource  d’un  usage  exagéré.  Au  xvc  siècle,  les 
saints  personnages  représentés  sont  habituellement  exécutés  sur  verre  teinté  donnant  l’im- 
pression d’un  blanc  très  doux;  mais  les  cheveux,  les  barbes,  les  coiffures,  les  bijoux,  les 
galons  et  broderies  des  vêtements  sont  peints  en  jaune.  Les  figures  se  détachent  vivement 
sur  un  fond  bleu  ou  rouge,  divisé  par  une  draperie  damassée,  verte  ou  pourprée;  une 
vaste  ornementation  architecturale  les  encadre  et  emplit  les  fenêtres  immenses  de  la  der- 
nière période  de  l’art  du  moyen  âge. 

La  transformation  est  radicale.  L’épanouissement  final  du  style  ogival  aurait  dû  logique- 
ment — il  est  intéressant  de  le  constater  — amener  une  recrudescence  de  la  coloration 
des  vitraux;  or,  on  s’accommode,  au  contraire,  d’un  affaiblissement  caractérisé  de  la  puis- 
sance d’effet  obtenue  par  la  diversité  des  tons  intenses.  Cette  sorte  de  camaïeu  oblige  le 
peintre  à augmenter  l’importance  du  modèle,  au  détriment  du  trait  noir  qui  va  disparaître. 

Avec  le  xvi°  siècle,  le  vitrail  devient,  dans  une  certaine  mesure,  un  tableau  translucide 
qui  ne  respecte  plus  les  formes  architecturales.  Les  scènes  se  compliquent  et  s’étendent  sans 
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tenir  compte  des  meneaux  de  pierre.  Toutefois,  une  exécution  large  et  nerveuse  ainsi  que 
la  beauté  des  tons  du  verre  impriment  aux  verrières  de  cette  luxuriante  époque  un  aspect 
décoratif  de  genre  spécial  qui  en  fait  oublier  les  défauts  et  en  explique  le  succès. 

III 

Si  on  excepte  le  verre  rouge,  dont  la  fabrication  a des  règles  particulières,  la  coloration 
dans  l’épaisseur  entière  du  verre  est  un  principe  essentiel  du  vitrail.  L’emploi  exclusif  de 
ce  procédé  implique,  d’ailleurs,  la  petite  dimension  des  pièces  et  la  multiplicité  des  plombs 
qui,  en  accusant  les  formes,  donnent  à l’œuvre  une  grande  partie  de  sa  beauté  propre.  Mal- 
heureusement, vers  la  fin  du  xvi®  siècle,  l’usage  des  émaux  commence  à se  substituer  peu 
à peu  au  verre  colorié  dans  la  masse  de  la  matière.  Un  des  soucis  de  l’artiste  consiste  à sup- 
primer le  plomb  autant  que  cela  lui  est  possible;  à cet  égard,  il  est  aidé  par  la  coloration 
superficielle  du  verre;  aussi  la  gravure  à la  roue  est-elle  permise  pour  trouver  des  effets 
nouveaux.  Le  praticien  veut  décidément  faire  d’une  verrière  un  tableau  véritable  et  il  ne 
craint  pas  même  d’y  introduire  les  perspectives  les  plus  extravagantes  : les  grands  vitraux 
protestants  de  Gooda,  en  Hollande,  nous  en  offrent  de  très  curieux  exemples.  Imbus  de 
cette  idée  que  le  plomb  est  un  embarras  et  non  un  secours,  les  peintres  verriers  s’imaginè- 
rent de  diviser  le  vitrail  en  grandes  pièces  rectangulaires  comme  les  assises  de  pierre  d’une 
construction.  Par  conséquent,  une  partie  notable  de  leur  coloration  était  obtenue  au  moyen 
d’émaux.  C’est  le  système  d’exécution  des  vitraux  peints,  sous  la  direction  et  d’après  les 
cartons  de  Rubens,  pour  Sainte-Gudule  de  Bruxelles. 

L’effort  est  tel  et  dépasse  le  but  à ce  point  que  le  vitrail  disparaît  de  la  décoration  des 
édifices  publics.  Il  semble  que  le  dégoût  soit  né  de  l’impuissance  dans  laquelle  on  se  trouva 
d’atteindre  un  certain  idéal.  Quelques  années  suffiront,  au  cours  du  xvne  siècle,  pour  com- 
pléter cette  décadence  et  faire  oublier  non  seulement  bien  des  procédés  usités  en  peinture 
sur  verre,  mais  aussi  la  fabrication  du  verre  de  couleur. 

Sous  Louis  XIV,  on  se  contente  de  vitraux  blancs,  avec  mise  en  plomb  affectant  des 
formes  géométriques,  pour  décorer  les  baies  de  la  chapelle  royale  de  Versailles.  Il  est  vrai 
que  ces  verrières  sont  encadrées  par  des  bordures  fleurdelisées  teintes  avec  le  jaune  à l’ar- 
gent. Des  armoiries,  des  initiales  entrelacées,  le  chiffre  de  Dieu,  celui  de  la  vierge  Marie, 
des  têtes  d’anges,  des  emblèmes,  un  ostensoir  colossal  posé  sur  des  nuages,  une  inscription 
commémorative,  une  date,  toutes  choses  intercalées  dans  cette  vitrerie,  comme  à Saint-Sul- 
pice  de  Paris  et  à la  cathédrale  d’Orléans,  voilà  l’unique  genre  de  décoration  sur  verre  que 
les  spécialistes  de  la  fin  du  xvn°  siècle  et  tout  le  xvinc  se  permettent  dans  les  églises. 

IV 

Il  ne  serait  pas  tout  à fait  exact  d'attribuer  exclusivement  la  décadence  du  vitrail  à la 
déviation  du  sens  décoratif  par  la  recherche  de  l’imitation  banale  des  réalités  de  la  nature 
et  des  procédés  matériels  pour  y parvenir.  Une  autre  cause,  d’ailleurs  connexe  et,  pour 
mieux  dire,  dans  laquelle  on  peut  trouver  l’origine  de  cet  affaissement  caractérisé  du  goût, 
est  la  transformation  des  idées  et  des  mœurs  depuis  le  commencement  du  xvie  siècle.  La 
réforme  de  Luther  avait  donné  le  signal  de  la  révolte  de  la  matière  contre  l’esprit,  du  natu- 
ralisme contre  le  symbolisme  chrétien.  La  littérature  entreprenait  une  croisade  en  faveur 
de  l’émancipation  de  l’art  : la  mort  des  formes  hiératiques  devait  en  sortir.  En  s’attiédis- 
sant, la  foi  donnait  plus  d élan  aux  vulgarités  de  l’idée  qu’à  ses  manifestations  élevées.  Si 
Luther  avait  conservé  le  culte  de  l’art,  certaines  de  ses  doctrines,  mal  comprises  et  appli- 
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quées  malgré  sa  volonté,  provoquèrent  la  destruction  des  représentations  sacrées.  Le  van- 
dalisme huguenot  n’eut  pas  de  bornes  : on  cassa  les  vitraux  et  les  statues,  on  effaça  les 
peintures  murales  et  on  anéantit,  par  le  fer  et  le  feu,  d’innombrables  richesses  que  les  plus 
hautes  inspirations  de  l’esthétique  chrétienne  avaient  accumulées  pendant  plusieurs  siè- 
cles. Erasme  se  plaignait  que,  dès  i522,  les  verrières  peintes  fussent  brisées  à Zurich  et 
dans  le  Valais.  A la  même  date,  Luther  écrivait  que  « le  diable  s’était  glissé  dans  le  trou- 
peau de  Wittemberg  »,  en  déplorant  les  actes  de  brigandage  commis  par  ses  disciples  dans 
les  plus  riches  sanctuaires  de  l’Allemagne.  Mais  ses  protestations  furent  inutiles  et  il  ne 
parvint  pas  davantage  à sauver  les  merveilleux  manuscrits  à miniatures  jetés  au  feu  par  ces 
nouveaux  iconoclastes.  Combien  de  précieux  monuments  de  l’art  ont  péri  ainsi,  en  France, 
pendant  les  guerres  de  religion,  en  haine  de  « l’idolâtrie  papiste!  » Cette  époque  a fait  dis- 
paraître une  bien  plus  grande  quantité  d’œuvres  d’art  que  la  Révolution. 

Une  pareille  crise  devait  laisser  des  traces  durables  et  influencer  même  l’esprit  des  défen- 
seurs de  la  vieille  forteresse  catholique.  Le  protestantisme  mit  en  faveur  le  goût  des  idées 
critiques  et  de  la  controverse.  Les  disputes  sur  la  théologie,  le  droit  canon  et  la  liturgie 
enlevèrent  à la  foi  son  austère  simplicité,  en  faisant  pénétrer,  comme  un  poison  subtil,  le 
sensualisme  dans  la  science  symbolique.  Les  règles  de  l’iconographie  chrétienne,  établies 
et  respectées  durant  tant  de  siècles,  tombèrent  dans  le  désordre  et  l’oubli.  La  porte  était 
largement  ouverte  à toutes  les  fantaisies  de  la  Renaissance  italienne  qui,  ayant  déjà  entamé 
gravement  notre  génie  national,  ne  rencontra  plus,  dès  lors,  aucune  résistance.  L’étude  de 
l’antiquité  païenne  fit  naître  une  sorte  de  dévergondage  des  mœurs  et  de  la  pensée.  Mal- 
heureusement, le  clergé  catholique  et  les  artistes  qu’il  employait  contribuèrent  à l’intro- 
duction du  paganisme  dans  l’art,  décidément  transformé  comme  la  littérature.  On  ne  com- 
prenait plus  qu’imparfaitement  les  leçons  de  philosophie  morale  et  sacrée  données  par  les 
édifices  du  moyen  âge;  on  cessait  d’y  voir  le  langage  des  Pères  de  l’Église,  les  mystères 
de  la  vie  spirituelle,  les  ingénieux  rapprochements,  les  divines  allégories  et  le  côté  grave, 
sérieux  de  l’art. 

Au  xvi°  siècle,  on  produit  une  grande  quantité  de  vitraux,  mais  en  adaptant  aux  ensei- 
gnements de  la  religion  un  symbolisme  mièvre,  sensuel  ou  une  interprétation  d’allure 
mythologique.  Le  réalisme  vient  en  aide  à cette  forme  nouvelle  que  les  procédés  d’exécu- 
tion, très  modifiés,  servent  de  leur  mieux.  L’esprit  du  temps  marche  rapidement  à l’expul- 
sion du  mysticisme  et  à l’intronisation  des  mondanités  contraires.  Le  talent  se  sécularise 
chez  des  artistes  plus  soucieux  de  la  matière  que  delà  théologie  et  presque  entièrement  oc- 
cupés du  monde  comme  des  discussions  qui  l’agitent.  La  peinture  décorative  était  peut-être 
ainsi  en  harmonie  plus  complète  avec  une  architecture  imitée  de  l’antique;  mais  le  carac- 
tère chrétien  de  l’art  a disparu. 

Jusqu’à  la  Renaissance,  l’emploi  des  verrières  historiées  avait  été  réservé  à peu  près 
exclusivement  aux  édifices  religieux.  Dès  les  premières  années  du  xvi*1  siècle,  cette  belle 
parure  translucide  fut  en  honneur  chez  les  princes  et  les  grands  seigneurs.  Les  fables  de  la 
mythologie  antique,  les  aventures  d’amour  et  de  chevalerie,  ainsi  que  d’intéressantes  orne- 
mentations décorèrent  les  palais  et  les  châteaux.  Mais,  arrivée  à la  vie  profane,  la  peinture 
sur  verre  ne  s’y  maintint  pas  longtemps,  sauf  par  les  très  petits  vitraux  représentant  des 
armoiries  et  des  figures  miniaturées  que  l’Allemagne  et  la  Suisse  ont  produites  en  grand 
nombre,  au  cours  des  trois  derniers  siècles,  et  qui  sont  encore  fréquemment  imités  dans  les 
ateliers  spéciaux  pour  orner  nos  appartements.  La  sécularisation  du  vitrail  semble  lui  avoir 
porté  un  coup  mortel.  Abandonné  très  vite  dans  les  habitations  somptueuses  et  ne  vivant 
plus  qu’à  l’état  de  panneaux  minuscules  dans  les  pays  de  langue  allemande,  il  résistait 
encore  quelque  peu,  néanmoins,  dans  l’art  sacré  protestant,  particulièrement  en  Angleterre, 
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oü  Jervis,  Forrest  et  autres  achevaient  de  décorer  les  fenêtres  des  chapelles  d’Oxford, 
vers  la  fin  du  xviii0  siècle,  lorsque  nos  derniers  peintres  verriers  en  étaient  réduits  à se 
transformer  en  simples  vitriers.  Mais  ces  ouvrages,  comme  la  grande  verrière  de  Saint- 
Georges  de  Windsor,  peinte  par  West,  étaient  de  véritables  tableaux  peints  avec  des  émaux 
sur  verre  blanc. 

Il  faut  bien  reconnaitre'que  le  vitrail  n’avait  pas  trouvé  une  formule  laïque  en  se  déga- 
geant de  ses  liens  religieux.  Les  vitraux  civils  d’une  certaine  importance,  qui  ont  pu  être 
assez  nombreux  sous  François  Ier  et  Henri  II,  n’ont  pas  déterminé  un  mouvement  sérieux 
et  durable.  On  ne  saurait  en  être  surpris.  Si  quelques  exemples  de  peinture  sur  verre  appli- 
quée aux  édifices  publics  et  aux  palais  apparaissent  jusqu’au  xvn°  siècle,  grâce  à de  très 
rares  artistes  tels  que  Linard  Gonthier,  de  Troyes,  c’est  sous  une  forme  peu  intéressante 
et  une  dimension  réduite;  ils  n’avaient  pas,  d’ailleurs,  le  caractère  spécial,  sauf  par  la 
nature  des  sujets  représentés,  susceptible  de  faire  vivre  ce  genre  de  décoration.  Le  vitrail 
profane  suivit  la  fortune  mauvaise  du  vitrail  sacré,  mais  en  lui  restant  inférieur.  Plus  tard, 
au  milieu  des  désastres  sociaux  et  des  guerres  qui  amoncelèrent  tant  de  ruines,  il  ne  trouva 
pas  l’occasion  de  se  manifester  de  nouveau.  Tout  se  ressentit  des  doctrines  et  des  faits  qui 
révolutionnaient  l’Europe,  et  on  concentra  ses  efforts  sur  les  applications  de  l’art  aux 
besoins  matériels. 


V 

Au  xviii0  siècle,  on  affectait  de  mépriser  l’art  du  moyen  âge.  Il  suffit  de  lire  les  écrivains 
du  temps  qui  ont  eu  l’occasion  de  parler  d’une  architecture,  alors  traitée  de  barbare,  pour 
s’en  convaincre.  Les  Lettres  familières  sur  l'Italie  du  président  de  Brosses  offrent  de 
l’intérêt  sous  ce  rapport,  car  elles  contiennent  l’écho,  souvent  répété,  des  idées  en  faveur  à 
cette  époque^  sur  « l’art  gothique  ».  La  peinture  sur  verre  ne  pouvait  être  exceptée  de  l’ostra- 
cisme qui  frappait  l’architecture  et  les  arts  auxquels  celle-ci  a donné  naissance;  elle  béné- 
ficiait, toutefois,  d’un  certain  mystère  sur  ses  procédés  d’exécution;  mais  si  le  sentiment 
public  se  modifiait  légèrement  à son  égard,  l’indifférence  générale  pour  un  art  essentielle- 
ment français,  honneur  de  la  peinture  monumentale  pendant  plusieurs  siècles,  eut  cette 
naturelle  conséquence  d’entraîner  de  nombreux  actes  de  vandalisme.  Les  peintres  verriers 
en  furent  les  exécuteurs  nécessaires.  Chargés,  suivant  le  cas,  d’entretenir  ou  de  renouveler 
les  clôtures  des  fenêtres  d’églises,  ils  ont  détruit,  en  se  conformant  aux  ordres  reçus,  une 
grande  quantité  de  vitraux  anciens,  assurément  très  précieux,  afin  de  leur  substituer  leurs 
propres  ouvrages,  généralement  constitués  par  une  blanche  vitrerie  encadrée  d’une  bor- 
dure peinte.  Sceptique  en  matière  d’art  chrétien  et  désireux  de  faire  pénétrer  avec  abon- 
dance la  lumière  dans  les  édifices  religieux,  le  clergé,  sous  Louis  XV  et  Louis  XVI, 
ordonna  l’enlèvement  systématique  des  vitraux  coloriés.  C’est  ainsi  que,  à Saint-Mcrry,  de 
belles  verrières  de  la  Renaissance  furent  mutilées.  Là,  comme  dans  beaucoup  d’autres 
monuments,  une  litre  blanche  existe  au  long  de  la  nef,  par  la  suppression  d’une  rangée  de 
panneaux.  Les  vitraux  du  xni®  siècle  qui  décoraient  encore  le  chœur  de  Notre-Dame  de 
Paris  furent  détruits  pour  le  même  motif. 

Le  moment  est  venu  de  parler  de  Pierre  Le  Vieil,  pour  rendre  plus  sensibles  les  prati- 
ques et  tendances  du  xviii0  siècle,  en  ce  qui  intéresse  le  vitrail.  Archéologue  peu  érudit, 
écrivain,  peintre  verrier,  Le  Vieil  est  l’auteur  qu’il  faut  toujours  consulter  en  pareille  occur- 
rence. Né  en  1708,  il  meurt  en  1772.  Il  écrivit  un  grand  ouvrage  sous  le  titre  de  « l’Art  de 
la  peinture  et  de  la  vitrerie  »,qui  fut  publié  en  1774,  l’année  de  l’avènement  de  Louis  XVI, 
par  les  soins  de  l’Académie  des  sciences,  à laquelle  il  avait  fait  hommage  de  son  manus- 
crit. Ce  travail  éclaire  fort  bien  la  situation  de  l’art  dont  il  traite,  état  misérable,  certes, 
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qui  se  maintient  sans  changement  jusqu’à  la  Révolution.  Pierre  Le  Vieil  n’est  pas  fort  éloi- 
gné de  croire,  comme  ses  contemporains,  que  l’idéal,  en  ce  genre  de  décoration,  consiste 
dans  les  verrières  blanches  dont  la  mise  en  plomb  présente  des  variétés  dénommées  : bornes 
en  pièces  couchées,  bornes  en  pièces  carrées,  doubles  bornes,  triples  bornes,  bornes  cou- 
chées ou  longues  au  tranchoir  pointu,  tranchoirs  pointus  en  tringlettes  doubles,  chaînons 
renversés,  moulinets  en  tranchoirs  simples,  moulinets  à la  table  d’attente,  etc.  Cette  nomen- 
clature de  termes  bizarres,  exprimant  des  formes  géométriques  assez  simples,  donne  l’idée 
de  ce  que  notre  art  national  des  vitraux  est  devenu.  D’ailleurs,  fabricants  de  verre  et  maîtres 
vitriers  étaient  plus  fiers  que  jamais  de  leurs  privilèges  et  de  leur  très  contestable  noblesse. 
Les  gentilshommes  verriers  ne  se  mésalliaient  pas.  Quand  semblable  événement  arriva, 
néanmoins,  à la  tille  de  l’un  d'eux,  on  fit  bonne  justice  des  prétentions  ridicules  de  la  cor- 
poration avec  l’épigramme  suivante  : 

Votre  noblesse  est  mince, 

Car  ce  n’est  pas  d’un  prince, 

Chloris,  que  vous  sortez; 

Demoiselle  de  verre, 

Si  vous  tombez  à terre 
Au  diable  vos  qualitez. 

Les  ancêtres  de  Pierre  Le  Vieil  peignaient  sur  verre  depuis  deux  siècles.  Son  père  fut 
chargé  par  Mansard  d’exécuter  les  « frises  » des  vitraux  de  la  chapelle  de  Versailles  et  du 
dôme  des  Invalides.  L’art  de  Le  Vieil  avait  donc  pour  lui  la  valeur  d’une  tradition  de 
famille  qui  l’empêchait  de  mépriser  les  œuvres  du  passé.  Les  vitraux  anciens  l’intéressaient  ; 
il  les  étudiait,  mais  sans  parvenir  à les  bien  comprendre  et  sans  essayer  d’appliquer  le  fruit 
de  ses  études.  Partageant,  dans  une  large  mesure,  les  idées  de  son  temps,  Le  Vieil  est  sur- 
tout un  curieux  qui  veut  faire  preuve  d’érudition  et  se  préoccupe,  en  protestant  contre  la 
croyance  populaire  du  « secret  perdu  »,  de  donner  à entendre  qu’il  serait  volontiers  le  res- 
taurateur de  la  peinture  sur  verre  en  France,  si  le  mauvais  goût  de  ses  contemporains  ne  le 
lui  défendait.  Il  regrette  l’abandon  de  l’art  de  la  peinture  sur  verre  et  déplore  que,  au  temps 
où  il  écrit  (1768),  « il  ne  se  trouve  dans  la  capitale  du  royaume  qu’un  artiste  de  ce  talent 
dans  lequel  il  élève  un  fils  de  dix-neufà  vingt  ans,  et  que  ce  seul  artiste  soit  assez  peu  occupé 
autour  de  quelques  armoiries  ou  de  quelques  frises,  et  que  son  art  ne  pourrait  suffire  à 
ses  besoins  s’il  ne  joignait  un  commerce  de  vitrerie  plus  étendu  à ses  entreprises  de  peinture 
sur  verre  ».  Il  admire  les  vitraux  du  xvi°  siècle,  mais  plus  encore  ceux  du  commencement 
du  xviic,  composés  de  verre  plaqué,  gravé  et  émaillé.  Il  estime  fort  peu  les  vitraux  du 
moyen  âge.  A leur  égard,  Le  Vieil  est  un  sceptique,  même  un  cynique,  car  il  trouve  sim- 
ple de  dire  : « On  comptait  encore  à Paris,  il  y a quarante  ans  au  plus,  au  rang  des  monu- 
ments du  xne  siècle  *,  quelques  anciens  vitraux  dans  le  chœur  de  l’église  de  Paris,  dont  j’ai 
démoli,  en  1741 , les  deux  derniers  pour  les  remplir  de  vitres  blanches.  » On  voit  avec  quelle 
désinvolture  il  parle  delà  destruction,  opérée  par  ses  mains,  des  verrières  de  Notre-Dame! 
D’ailleurs,  Le  Vieil  éprouve  le  besoin  de  signaler  les  ouvrages  dont  il  dote  ce  même  édi- 
fice : il  exécute,  pour  le  sanctuaire,  un  « Jéhovah  en  lettres  rouges  sur  fond  d’or  entouré 
d’un  cercle  bleu,  avec  bordures  de  fleurs  de  lys  d’or  sur  azur,  et  le  chiffre  de  Marie  en  verre 
blanc  sur  azur  ».  Employé  à la  restauration  des  verrières  de  Saint-Étienne-du-Mont,  il  les 
remet  en  plomb  en  1734  et,  en  1758,  il  substitue  des  barres  de  fer  aux  meneaux  de  pierre 
d’un  grand  vitrail,  comblant  les  vides,  produits  par  la  suppression  des  meneaux,  avec  du 
verre  blanc.  Le  Vieil  ne  ménageait  guère  les  vitraux  anciens  qu’il  était  chargé  de  conso- 
lider, malgré  son  admiration  un  peu  affectée  pour  le  génie  de  ses  devanciers  du  xvi°  siècle, 


1.  Le  Vieil  vieillit  certainement  ces  vitraux  d’un  siècle. 
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car  lui  et  ses  frères  se  plaignaient  d’avoir  constamment  sur  les  bras  le  marguillier,  alors  en 
exercice,  ayant  le  mandat  de  surveiller  le  travail  et  dont  la  confiance  en  Le  Vieil  semblait 
assez  limitée.  Peut-être  la  conservation  des  intéressants  vitraux  de  Saint-Étiennc-du-Mont 
est-elle  due  à ce  marguillier  intelligent. 

Ces  lignes  consacrées  à Le  Vieil  étaient  utiles  pour  faire  comprendre  l’état  de  la  peinture 
sur  verre  décorative  au  xvmc  siècle.  Une  situation  aussi  lamentable  ne  pouvait  s’améliorer 
sous  le  règne  de  Louis  XVI.  On  ne  s’occupe  plus  alors  de  décorer  les  églises  ou  même 
d’entretenir  leur  ornementation.  L’attention  publique  est  dirigée  d’un  autre  côté.  A cette 
époque,  comme  sous  Louis  XV,  les  rares  artistes  spéciaux  qui  existent  encore  exécutent 
des  petits  tableaux  sur  verre  qu’ils  ne  prennent  plus  la  peine  de  vitrifier.  La  mode  n’en 
était  pas  nouvelle.  Ainsi,  la  feuille  des  annonces,  affiches,  etc.,  du  lundi  18  novembre  1765, 
publie  l’avis  suivant  : « Le  sieur  Reutter  annonce  qu’il  fait  et  vend  toutes  sortes  de  pein- 
ture sur  verre,  comme  paysages,  prairies,  chasses,  batailles,  ports  de  mers,  fleurs,  fruits, 
animaux  et  autres  sujets  propres  à orner  les  cabinets,  etc.,  tels  qu’on  les  lui  demande.  » 
Or,  Le  Vieil  constate  que,  dans  ce  genre  de  vitraux,  les  couleurs  employées  sont  des  vernis 
colorés,  « tels  que  la  laque,  le  verd-de-gris,  etc.,  qui,  exposés  à l’ardeur  du  soleil,  se  lèvent 
par  écailles  ou  coulent  à l’humidité  ».  Toutefois,  Alexandre  Lenoir  dit,  dans  son  Traité 
de  la  peinture  sur  verre,  avoir  eu  entre  les  mains  « un  tableau  sur  verre,  signé  Séguin  et 
daté  de  1786,  représentant  un  ermite  faisant  une  lecture  dans  sa  retraite,  dont  l’effet  est 
imité  de  Rembrandt  et  qui  est  sur  un  seul  morceau  de  verre  ».  D’après  le  récit  de  Lenoir, 
cette  pièce  devait  être  exécutée  avec  des  émaux  vitriflablcs. 

VI 

L’art  des  vitraux  était  donc  mort  en  France,  à la  tin  du  xviiic  siècle.  Les  verriers  étei- 
gnaient la  plupart*de  leurs  fours.  La  fabrication  du  verre  de  couleur  se  limitant  à de  vul- 
gaires teintes  bleues,  jaunes  et  violettes,  pour  orner  les  kiosques  de  jardin  et  des  enseignes 
de  vitriers,  on  oublia  ses  procédés. 

Une  légende  s’était  formée  sur  la  perte  du  secret  de  la  peinture  sur  verre.  Alexandre 
Lenoir  constate,  dans  son  « Traité  »,  que  cette  peinture  spéciale  « a longtemps  passé  pour 
un  art  magique  qui,  soi-disant,  ne  pouvait  s’obtenir  que  par  des  secrets  dont  les  maîtres 
peintres  verriers,  qui  les  avaient  reçus  de  maîtres  plus  anefens  qu’eux,  faisaient  mystère 
pendant  leur  vie  et  qu’ils  ne  communiquaient  à leurs  enfants  ou  à leurs  élèves  qu'au 
moment  de  la  mort  ».  La  possession  des  secrets,  ajoute  Lenoir,  était  pour  plusieurs  un 
effet  de  la  grâce  divine,  pour  les  autres  celui  de  la  méchanceté  du  démon.  Le  Vieil,  qui 
confond  naïvement  la  production  du  verre  de  couleur  et  l’art  de  le  peindre,  attribuait  déjà 
la  ruine  du  vitrail  à des  secrets  non  révélés  par  les  praticiens.  Si  on  écarte  le  caractère  sur- 
naturel du  préjugé  populaire,  il  est  certain  que,  dès  le  xvii°  siècle,  le  discrédit  dans  lequel 
était  tombé  le  vitrail  amenait  peu  à peu  l’oubli  des  règles  de  la  fabrication  du  verre  de 
couleur.  Les  auteurs  spéciaux  : Neri,  Merret,  Haudiquer,  de  Blancourt,  Kunckel  et  enfin 
Le  Vieil,  leur  compilateur,  indiquaient  des  formules  empiriques  bien  faites  pour  enraciner 
la  croyance  au  secret  perdu.  Tous  protestent  contre  cette  perte  et  parlent  de  préjugé;  mais 
leurs  réclamations,  fort  prétentieuses  et  emphatiques,  surtout  celles  de  Le  Vieil,  ne  sont 
appuyées  sur  aucune  preuve;  leur  ignorance  rendait  vains  leurs  efforts  et  ils  ne  parvinrent 
pas  à remettre  en  lumière  un  art  qui  devait  rester  longtemps  encore  dans  d'épaisses  ténè- 
bres. S’il  n’y  avait  pas,  au  sens  rigoureux  du  mot,  de  secret  perdu,  personne,  du  moins, 
n’était  plus  en  état  de  faire  des  vitraux,  l’aptitude  à la  conception  de  l’art  décoratif  et 
monumental  étant  complètement  atrophiée. 
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Le  Vieil,  qui  considérait  comme  « grossier  » l’art  du  xiic  au  xiv®  siècle,  ne  comprenait 
meme  pas  le  principe  du  mode  de  coloration  du  verre;  il  se  figurait  que,  particulièrement 
pour  le  verre  rouge,  cette  couleur  était  étendue  comme  un  vernis,  avec  un  pinceau,  sur  la 
matière  vitreuse  blanche.  Les  veines  du  verre  rouge  — admirable  imperfection  que  nos 
fabricants  contemporains  ont  tant  de  peine  à obtenir  volontairement  dans  l'intérêt  de 
l’efl'et, — paraissaient  à Le  Vieil  une  preuve  du  travail  de  la  brosse  chargée  de  la  substance 
rouge;  il  ne  se  doutait  pas  de  l’addition  de  l’émail  au  cours  de  la  fabrication,  en  verrerie. 
La  légende  voulait  aussi  que  la  coloration  rouge  fût  obtenue  avec  de  l’or.  Cette  erreur 
faillit  avoir  des  conséquences  fort  graves.  A l’époque  de  la  Révolution,  on  était  générale- 
ment si  convaincu  de  la  présence,  en  grande  quantité,  de  l’or  dans  les  vitraux  anciens,  que 
la  Convention  nationale,  soucieuse  de  se  créer  de  nouvelles  ressources  financières,  ordonna 
de  fondre  les  vitraux  des  églises  pour  en  extraire  l’or  qu’ils  contenaient.  Le  citoyen  Darcet 
fut  chargé  de  l’opération.  Préalablement,  il  fit  l’analyse  de  quelques  fragments  de  verre 
rouge  et  n’y  trouva,  bien  entendu,  que  de  faibles  proportions  de  cuivre  et  de  fer  comme 
principes  colorants.  Le  rapport  du  consciencieux  chimiste  sauva  les  vitraux  de  nos  monu- 
ments. Sous  la  Restauration,  le  fils  de  Darcet  fit  connaître  ce  fait  curieux,  à l’occasion  de 
la  recherche  à laquelle  on  se  livra  des  procédés  de  coloration  rouge  du  verre.  C’est  à 
Georges  Bontemps,  célèbre  verrier,  mort  il  y a peu  d’années  dans  un  âge  très  avancé,  que 
revient  l’honneur  d’avoir  retrouvé  ces  procédés,  en  1826. 

Pendant  que  l’indifférence  de  la  Convention  pour  les  arts  permettait  ce  projet  de  destruc- 
tion des  verrières  anciennes,  un  homme  courageux  et  intelligent,  Alexandre  Lenoir,  faisait 
des  efforts  considérables  pour  sauver  ces  œuvres  précieuses.  Il  les  recueillait  en  assez  grand 
nombre  dans  son  musée  des  Monuments  français  créé  avec  l’appui  de  Bailly.  C’est  ainsi 
qu’il  mit  à l’abri  du  vandalisme  révolutionnaire,  dont  se  plaignit  très  éloquemment  l’abbé 
Grégoire,  certaines  verrières  de  Saint-Denis,  les  beaux  vitraux  de  la  chapelle  du  château 
de  Vincenncs,  ceux  d’Anet,  les  scènes  de  la  fable  de  Psyché  peintes  en^  grisaille  pour  le 
château  d’Ecouen  et  que  M.  le  duc  d’Aumale  a fait  placer  à Chantilly,  ainsi  que  d’autres 
œuvres  intéressantes  extraites  des  églises  de  Paris  et  des  départements.  Beaucoup  de  ces 
monuments  de  l’art  ont  disparu  après  la  suppression  du  musée  des  Petits-Augustins;  néan- 
moins, on  doit  une  grande  reconnaissance  à Lenoir  pour  une  initiative  et  une  persévé- 
rance qui  n’étaient  pas  sans  danger. 

VII 

La  France  était  à peine  remise  des  grandes  convulsions  révolutionnaires  qui  avaient  sus- 
pendu presque  complètement  toutes  les  manifestations  de  l’art,  que  des  essais  de  peinture 
sur  verre  eurent  lieu,  vers  1800,  à la  manufacture  de  porcelaine  de  Sèvres.  Déjà,  en  1798, 
Dihl,  céramistc-émailleur,  avait  peint  des  glaces.  Il  ouvrit  une  galerie  ou  le  public  fut 
admis  à examiner  ses  ouvrages.  Encouragé  par  Alexandre  Lenoir  et  par  Brongniart,  chargé 
d’administrer  la  manufacture  de  Sèvres,  Dihl  continua  ses  travaux  pendant  quelques  années 
et  fut  l’objet  d’une  admiration  telle  que  Brongniart  fit  exécuter,  en  1801,  un  a tableau  » sur 
glace  à la  manufacture  de  porcelaine  devenue  en  cette  circonstance,  suivant  l’expression  de 
son  directeur,  l 'imitatrice  de  Dihl. 

Entre  les  mains  d’un  antiquaire  plus  recommandable  par  son  instinct  de  la  conservation 
des  monuments  anciens  que  par  une  érudition  véritable,  et  de  chimistes  assez  étrangers 
aux  questions  d’art,  la  peinture  sur  verre  ne  pouvait  donner  que  de  mauvais  résultats.  On 
faussait  le  goût  public  en  assimilant  d’une  manière  complète  le  vitrail  au  tableau.  L’unique 
souci  des  praticiens  de  ce  temps  était  de  trouver  des  émaux  brillants,  translucides  et  d’un 
effet  assez  vigoureux,  l’art  du  dessin  n’étant  qu’un  moyen  d’en  faire  valoir  les  qualités.  Conti- 
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nuateurs  des  peintres  verriers  des  xviic  et  xvme  siècles,  les  chimistes  du  Consulat  et  de  l’Em- 
pire exagérèrent  leurs  tendances  et  complétèrent  l’application  de  leurs  fâcheux  procédés  en 
supprimant  les  derniers  vestiges  d’exécution  décorative  qui  imprimaient  encore  un  certain 
caractère  spécial  au  vitrail.  Le  Vieil  avait  constaté  la  déchéance  de  la  peinture  sur  verre, 
Lenoir,  Brongniart  et  Langlois  de  Pont-de-l’Arche  célébrèrent  sa  renaissance  de  façon  assez 
inconsidérée;  ces  hommes  distingués  lurent  trompés  par  les  idées  en  cours  à leur  époque 
et  le  mauvais  goût  général  n’eut  pas  de  plus  chauds  défenseurs.  Mais  la  résurrection  s’opéra 
parles  moyens  qui  avaient  amené  la  mort. 

O11  a peine  à se  figurer  la  ténacité  avec  laquelle  les  auteurs  spéciaux  soutenaient  la  cause 
des  émaux  et  traitaient  de  système  barbare  l’emploi,  dans  les  anciens  vitraux,  du  verre  de 
couleur  en  petites  pièces  et  du  plomb.  Néanmoins,  leurs  écrits  et  la  protection  accordée 
aux  peintres-chimistes  des  premières  années  du  xix°  siècle  eurent  ce  bon  résultat  de  remettre 
en  faveur  un  art  oublié.  Une  réaction  salutaire  ne  pouvait  tarder  qui  rendrait  au  vitrail  les 
conditions  indispensables  à sa  fonction  décorative  et  les  éléments  essentiels  de  la  physiono- 
mie qui  lui  est  propre. 

Une  ombre  mystérieuse,  que  ne  dissipent  pas  complètement  les  descriptions  du  temps, 
plane  sur  le  mode  d’exécution  des  glaces  peintes  de  Dihl  et  des  ouvrages  à peu  près  identi- 
ques de  ses  contemporains.  Voici  ce  que  dit  Brongniart  au  sujet  des  travaux  de  Dihl,  dans  un 
opuscule  intitulé  Mémoire  sur  la  peinture  sur  verre  et  publié  en  1829  : « Comme  en 
raison  de  l’épaisseur  de  la  glace  on  ne  pourrait  pas  peindre  des  deux  côtés  de  manière  à ce 
que  les  contours  se  posassent  toujours  exactement  l’un  sur  l’autre  dans  toutes  les  positions 
ou  l’on  regarderait  le  tableau,  et  qu’il  faut  cependant,  pour  donner  aux  couleurs  de  la  force 
sans  lourdeur,  les  placer  sur  deux  surfaces  de  verre,  on  amène  le  tableau  peint  sur  glace  à 
l'effet  qu’il  doit  produire  en  appliquant  les  couleurs  et  les  tons  nécessaires  sur  la  surface 
d’une  autre  glace.  On  applique  ces  deux  surfaces  l’une  contre  l’autre  de  manière  que  la 
peinture  soit  entre  deux  épaisseurs  de  glace,  et  l’on  obtient  parce  moyen  des  tableaux  d’un 
effet  suffisant  et  agréable,  parce  que  leur  lumière  est  celle  du  soleil.  Mais  ils  ne  pourront 
peut-être  jamais  être  montés  au  ton  nécessaire  pour  les  vitraux  d’église  ; d’ailleurs  le  prix 
en  est  et  en  doit  être  toujours  très  élevé  par  des  motifs  qu’il  est  aisé  de  concevoir.  » Et  puis, 
comme  le  dit  Brongniart,  la  difficulté  de  vitrifier  les  émaux  sur  des  glaces  ayant  de  1 5 à 
18  décimètres  de  côté  fit  bien  vite  abandonner  ce  genre.  Lorsqu’on  réfléchit  sur  cette 
matière  délicate  après  une  lecture  attentive  de  ce  qui  a été  écrit  sur  elle,  on  est  en  droit  de 
penser  que,  dans  la  décoration  des  glaces  exécutée  par  Dihl  et  ses  confrères,  les  émaux  étaient 
insuffisamment  vitrifiés  et  que,  en  outre,  la  peinture  à l’huile  venait  peut-être  au  secours  de 
l’émail  pour  fournir  des  effets  et  des  vigueurs  qu’il  était  trop  difficile  et  même  impossible 
de  réaliser  sans  elle.  L'assertion  paraîtrait  formulée  un  peu  légèrement,  les  glaces  peintes 
de  Dihl  ayant  disparu  il  y a longtemps,  si  la  tradition  de  cette  tromperie  ne  s’était  perpé- 
tuée à Sèvres  pendant  de  nombreuses  années,  ainsi  que  des  ouvrages  de  genre  analogue, 
exécutés  sous  Louis-Philippe  et  que  l’on  a pu  examiner  avant  les  destructions  causées  par 
l’occupation  allemande,  en  1870,  en  ont  fourni  la  preuve. 

A la  même  époque,  Brongniart  se  livrait  donc  à une  série  d’essais  pénibles  pour  obtenir 
des  tableaux  peints  sur  des  glaces  ou  du  verre  blanc  d’une  seule  pièce.  Sa  première  produc- 
tion paraît  avoir  été  un  lion  dont  l’effet  était  celui  d’un  store  en  papier  huilé.  Aidé  par 
Méraud,  préparateur  des  couleurs  de  la  manufacture  de  Sèvres,  il  présenta  à l’Institut 
divers  spécimens  de  vitres  peintes  où  le  plomb  était  exclu.  Les  peintres  Demarne  et  Legay 
exécutèrent  aussi  de  ces  tableaux  représentant  des  paysages  et  des  portraits.  Alexandre 
Lenoir,  devenu  le  Mécène  des  verriers  de  cette  fausse  Renaissance,  fit  la  commande  a 
Develly,  Mortelec  et  Gallet  de  plusieurs  tableaux  sur  glace  et  sur  verre;  il  donna  la  repro- 
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duction  gravée,  dans  son  Traité , de  deux  de  ces  ouvrages  qu’il  décrit  ainsi  : « Ceux 
dont  je  donne  la  gravitre  sont  faits  sur  verre  ordinaire  et  dans  toute  la  dimension  du  verre; 
ce  n'est  pas  sans  éprouver  de  grandes  difficultés  que  ces  artistes  sont  parvenus  à les  retirer 
intacts  du  four.  Le  premier,  qui  a été  copié  d’après  David,  exposé  au  Salon,  représente  le 
général  Bonaparte  monté  sur  un  cheval,  passant  les  Alpes;  le  second  représente  le  même 
personnage  donnant  des  ordres  à son  mameluck.  » 

En  1806,  un  peintre  du  nom  de  Viel  fit,  sur  une  seule  pièce  de  verre,  le  portrait  de 
l'empereur  Napoléon,  destiné  à être  placé  au  musée  des  Monuments  français. 

En  cette  année  1806,  un  certain  mouvement  en  faveur  de  la  peinture  sur  verre  s’opérait 
en  Allemagne.  Bittenbach,  de  Cologne,  exécutait,  probablement  dans  la  même  manière  que 
Viel,  un  portrait  de  Napoléon  dont  une  correspondance  de  Cologne  du  Journal  de  Paris 
du  5 avril  parle  en  ces  termes  : «...  Ce  bel  art  semblait  tombé  pour  jamais  dans  l’oubli, 
lorsqu’un  artiste  distingué  de  notre  ville,  M.  Bittenbach,  a eu  la  noble  idée  de  diriger  ses 
recherches  vers  cet  objet.  Plusieurs  essais  font  déjà  concevoir  les  plus  hautes  espérances 
pour  l’avenir.  Son  dernier  ouvrage  est  un  buste  de  l’empereur  Napoléon,  peint  sur  verre  à 
la  manière  ombrée;  autour  est  tracée  une  inscription  en  caractères  gothiques,  et  l’encadre- 
ment est  formé  par  une  guirlande  de  feuillage  sur  un  fond  d’argent.  On  exhorte  M.  Bit- 
tenbach à se  faire  honneur  de  son  rare  talent  à l’exposition  générale  qui  va  avoir  lieu  à 
Paris,  lors  des  fêtes  du  mois  de  mai.  » 

Si  le  monde  artiste,  sous  l'Empire  et  le  règne  de  Louis  XV 1 1 1 , admirait  beaucoup  ces 
essais,  il  semble  que  les  commandes  faites  aux  peintres  verriers  furent  très  rares  et  ne  per- 
mirent pas  au  vitrail  de  prendre  un  élan  sérieux.  La  reprise  des  travaux  de  l’église  Sainte- 
Geneviève,  à Paris,  aujourd'hui  Panthéon  des  grands  hommes,  était  une  occasion  dont  on 
pensa,  du  reste,  à profiter.  Les  architectes,  dit  Brongniart,  dans  son  mémoire  de  1 82g,  firent 
des  projets  et  des  demandes;  mais  les  vitraux  qu’ils  voulurent  y placer  ne  devaient  pré- 
senter que  des  ornements  à teintes  plates.  On  ne  put  obtenir  de  décorer  les  fenêtres  de  ce 
grand  édifice  avec  des  œuvres  susceptibles  d’attirer  l’attention  et  de  déterminer  le  mouve- 
ment considérable  que  l’on  désirait  très  sérieusement  voir  se  produire  dès  le  début  de  la 
Restauration. 

Le  moment  n’était  pas  venu  de  faire  éclore  une  renaissance  véritable.  Il  fallait  d’abord 
renoncera  l’usage  exclusif  des  émaux  et  aborder  franchement  l’emploi  du  verre  teint  dans 
sa  masse  et  du  plomb,  pour  exécuter  des  œuvres  décoratives  destinées  à être  vues  à distance. 
On  parut  comprendre  cette  nécessité.  Malheureusement,  la  fabrication  du  verre  de  couleur 
était  encore  fort  restreinte  et  en  partie  oubliée;  elle  offrait  un  très  petit  nombre  de  tons. 
Enfin,  le  verre  rouge  purpurin,  au  cuivre,  n’existait  pas,  du  moins  en  France,  les  chimistes 
n’étant  parvenus  à produire,  comme  une  exception  extrêmement  coûteuse,  que  du  cristal 
colorié  par  de  l’oxyde  d’or.  C’est  ce  cristal  teint  au  pourpre  de  Cassius  que  Paris  employa 
lorsque,  de  1823  à 1835,  il  exécuta  ses  vitraux  de  la  Sorbonne  et  de  Saint-Denis  en  mélan- 
geant les  verres  émaillés  et  les  verres  teints  dans  leur  épaisseur. 

La  première  tentative  sérieuse  et  véritablement  intéressante  pour  la  production  de 
grandes  verrières  monumentales,  dans  lesquelles  le  verre  de  couleur  aurait  une  part  pré- 
pondérante et  apparaîtrait  le  rouge  au  cuivre,  appartient  aux  Allemands  et  date  de  1821  '. 
Le  roi  Louis  de  Bavière  donna  l’ordre  d’orner  de  vitraux  les  fenêtres  de  la  cathédrale  de 
Ratisbonnc,  dont  le  chœur  avait  conservé  quelques  anciennes  verrières.  Toutefois  ces  œuvres 
nouvelles  semblèrent,  même  alors,  pâles  et  fades. 

{A  suivre.)  ’ • Ed.  Didron. 

1.  Voir  l 'Essai  historique  sur  le  vitrail  (notes  p.  85)  par  Thevenot,  1837. 
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Dans  l’industrie  de  l’éventail,  il  y a toute  une  section  bien  moderne,  dans  laquelle  nous 
n’avons  pas  encore  pénétré.  Pour  compléter  sa  parure,  l’éventail  fait  de  nombreux 
emprunts  aux  étoffes,  à la  soie,  au  satin,  à la  gaze;  il  se  garnit  d’un  tissu  où  se  déroulent 
des  broderies;  enfin  il  se  revêt  de  dentelle. 

Arrêtons-nous  à cette  association  qui,  nous  le  verrons,  a bien  son  charme.  Cet  emploi 
de  la  dentelle  remonte  à une  époque  relativement  récente;  la  forme  de  l’éventail  classique 
en  a été  quelque  peu  modifiée.  Il  n’est  pas  impossible,  toutefois,  de  retrouver  quelques 
bouts  de  dentelles  parmi  des  montures  qui  datent  du  xviii0  siècle.  Les  Vénitiens  ont  usé,  les 
premiers,  de  cette  heureuse  appropriation.  Les  éventaillistes  français  les  imitèrent;  sous  le 
règne  de  Louis  XVI,  on  vit  des  éventails  sérieux,  décorés  de  dentelles  de  Chantilly.  Le 
tissu  porte  même  des  dessins  assez  caractéristiques  pour  l’époque,  par  exemple,  des 
paysages  chinois,  qui  rappellent  les  motifs  dessinés  par  Pillement. 

i.  Voy.  la  Revue  des  Arts  décoratifs , 90  année,  page  323,  et  10e  année,  page  20. 
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C’est  vers  1860  que  la  mode  de  l'éventail  en  dentelle  a fait  son  apparition.  Cette  vogue 
fut  consacrée  dans  les  soirées  et  les  fêtes  officielles;  depuis  ce  moment,  ce  genre  d’éventail, 
bien  français,  n’a  pas  cessé  d’être  en  honneur.  On  comprend  le  succès  qu’il  a obtenu, 
quand  on  songe  à la  distinction  que  présente  sa  forme.  La  souplesse,  la  finesse  du  tissu  en 
fait  toute  la  beauté;  si  la  dentelle  est  faite  à la  main,  si  elle  n’est  point  due  aux  procédés 
mécaniques,  l’éventail  a autant  de  prix  que  s’il  était  somptueusement  orné.  Il  faut  voir 
comme  cet  éventail  s’assortit  avec  les  dentelles  répandues  dans  la  toilette  d’une  femme 
du  monde.  L’efTet  général  est  sobre  et  doux;  l'éventail  n’a  plus  besoin  d’une  ornementation 
éclatante;  la  richesse  du  tissu  parle  suffisamment  aux  yeux. 

Point  d’Alençon,  applications  d’Angleterre,  dentelle  duchesse,  dentelle  de  Bruges,  les 
plus  belles  sortes  tiennent  tour  à tour  leur  rang.  Les  dentelles  blanches  apportent  à l’éven- 
tail le  charme  de  leur  fraîcheur,  les  dentelles  noires  de  Chantilly  conviennent  à l’éventail 
sérieux,  ou  à celui  que  porte  une  femme  en  toilette  de  deuil.  On  teint  aussi  la  dentelle, 
pour  obtenir  plus  de  variété. 

La  dentelle  qu’on  dispose  sur  l’éventail  est  le  plus  souvent  d’une  seule  pièce;  on  place 
aussi  les  bandes  ou  les  morceaux  de  manière  à laisser  libres  des  réserves  oit  sont  jetées  de 
légères  peintures.  L’éventail  s’anime  de  ces  sujets  faits  d’un  rien,  de  ces  petites  compositions 
tracées,  d’ordinaire,  dans  des  médaillons  que  borde  le  réseau  du  tissu.  Des  encadrements  de 
vignettes  courent  sur  le  fond.  Les  figures  et  les  détails  se  mêlent  parfois  à la  dentelle,  s’en- 
lacent et  s’enroulent  avec  scs  plis,  semblent  s’échapper  et  se  fondre  mystérieusement  dans 
sa  blancheur  vaporeuse.  Des  motifs  brodés,  de  diverses  couleurs,  sont  aussi  placés  dans  les 
réserves,  dans  les  coins  de  la  feuille,  et  rivalisent  avec  les  peintures,  produisant  un  effet 
identique  et  faisant  contraste  avec  le  tissu. 

Les  montures  s’accordent,  suivant  leur  genre,  avec  l’éventail  de  dentelle.  Lorsque 
l’ivoire,  la  nacre  ou  l’écaille  présentent  de  frêles  dentelures,  tracées  d'un  brin  à l'autre,  le 
réseau  que  forme  cette  décoration  rappelle  les  méandres  de  la  dentelle  elle-même.  C’est  un 
effet  d’un  goût  vraiment  relevé;  le  regard  se  perd  à travers  ce  reperçage  infini,  et  subit  un 
véritable  mirage  de  formes  presque  insaisissables. 

Lorsqu’elle  est  coloriée,  la  dentelle  s’unit  naturellement  à une  monture  de  nacre  teinte. 
Il  existe  encore  un  genre  de  gravure  sur  nacre,  dite  imitation  de  dentelle  noire  et  qui  per- 
met de  faire  valoir  les  dessins  de  Chantilly.  Quant  à la  nacre  demeurée  dans  son  premier 
état  et  affranchie  de  toute  coloration,  il  ne  faut  pas  oublier  qu’elle  peut  donner,  dans  sa 
blancheur  miroitante  et  moirée,  plusieurs  tons  différents.  On  arrive  peu  à peu  à des  effets 
étranges  et  profondément  captivants  de  blanc  sur  blanc.  Ainsi,  l’on  peut  poser  des  applica- 
tions de  nacre  mate,  finement  découpée  sur  un  fond  de  nacre  burgautée,  à la  teinte  un 
peu  verte.  Il  en  résulte  un  délicieux  trompe-l’œil.  On  croit  avoir  sous  les  yeux  le  reflet  et  le 
fantôme  d’un  bout  de  dentelle. 


VII 

Un  éventail  d’un  autre  genre,  fort  répandu  à l’heure  qu’il  est,  est  l’éventail  en  plumes. 
Il  brille  dans  les  soirées;  on  l’aperçoit  au  premier  rang  dans  les  vitrines  des  magasins 
élégants;  il  s’est  acquis  une  vogue  rapide  à Paris  et  à l’étranger.  Cet  éventail  présente  aux 
yeux,  au  premier  aspect,  comme  un  bouquet  de  plumes  mollement  réunies.  Ces  plumes 
s’adaptent  ensemble,  se  rapprochent,  se  superposent.  L’éventail  se  déploie  sans  peine,  quand 
on  l’ouvre;  si  on  le  referme,  les  plumes  se  replient  naturellement  les  unes  à côté  des  autres. 
Il  y a,  sans  doute,  quelque  chose  d’exotique  dans  la  forme  de  cet  objet;  on  se  croirait  revenu 
à l’ancien  éventail  à plumes  du  xvic  siècle.  Cet  assemblage  de  plumes  paraît  un  peu  lourd; 
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1 éventail  traditionnel  a des  formes  plus  aisées;  il  est  plus  maniable  et  occupe  moins  de 
place.  La  finesse  de  la  matière  employée  a,  sans  doute,  aidé  au  succès  de  cet  éventail  empa- 
naché, qu  on  nous  a fait  connaitrc,  au  reste,  dès  le  début,  par  de  fort  beaux  modèles. 

Les  plumes  dont  il  est  composé  sont  très  fines;  elles  sont  fournies  par  les  autruches  du 
Cap  et  d Égypte.  Les  négociants  en  plumes  ont  trouvé  là  un  utile  déversoir  pour  leur  indus- 
trie compromise  un  instant;  il  est  même  des  commerçants  français  qui  possèdent  des  haras 
poui  1 élevage,  au  Caire.  On  prépare  ces  plumes  à Paris  et  on  les  teint  de  toutes  les  cou- 


Éventail  de  dentelle,  travail  vénitien  du  xvi°  siècle.  (Collection  du  Musée  des  Arts  décoratifs.) 

leurs  : le  rose  et  le  bleu,  les  nuances  les  plus  tendres  leur  conviennent,  aussi  bien  que  les  tons 
sombres,  le  brun  et  le  noir.  En  général,  ces  éventails  sont  montés  sur  écaille;  on  assortit 
aussi  à leurs  couleurs  les  montures  de  nacre  teinte.  N’y  a-t-il  pas  à lutter  contre  une  cer- 
taine uniformité,  dans  ce  genre  tout  spécial?  On  ajoute  à l’éventail  quelques  jolis  appen- 
dices; on  le  garnit  d’un  nœud  de  rubans;  on  y attache  de  petits  glands  de  soie;  on  y place 
des  rosaces  et  des  bouclettes.  La  monture  a surtout  besoin  d'être  embellie;  on  fixe  sur 
l’écaille  blonde  ou  noire  et  sur  la  nacre  du  « panache»  des  initiales  en  brillants.  On  y pose 
de  la  même  façon  de  minces  guirlandes  de  fleurs,  en  brillants  ou  en  perles,  de  frêles  rami- 
fications qui  captivent  les  yeux.  L’éventail  en  plumes  ne  réclame  pas  l’intervention  de 
l’œuvre  d’art  autant  que  l’éventail  décoré  de  peintures  et  parsemé  de  menus  sujets.  Dans 
ses  types  les  plus  somptueux,  il  ne  peut  guère,  toutefois,  se  passer  du  concours  de  l’orfè- 
vrerie et  de  la  joaillerie. 
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S’il  est  utile  de  tenir  compte  de  toutes  les  tentatives  qui  se  produisent  dans  une  industrie 
contemporaine,  il  faut  signaler  quelques  nouvelles  formes  qui  représentent,  pcut-ctre,  de 
simples  caprices  et  qui  ne  paraissent  pas  devoir  rencontrer  une  vogue  durable.  C’est  ainsi 
qu’on  voit  des  éventails  dont  la  feuille  a subi  aux  bords  une  sorte  de  découpage  ; des  touffes 
de  fleurs  qui  y sont  peintes,  se  trouvent  en  saillie;  le  fabricant  a voulu  produire  l’illusion 
d’un  bouquet  qu’on  tiendrait  à la  main.  D’autres  modèles  offrent  aux  yeux  des  files  de 
nuages  qui  se  succèdent  avec  leurs  courbes  et  leurs  ondulations,  des  tètes  d’oiseaux  qui  se 
détachent  en  profil.  On  finit  par  arriver  à de  véritables  excentricités  anglaises. 

Il  est  sans  doute  plus  d’une  singularité  à condamner  dans  l’industrie  qui  nous  occupe. 
Ce  n’est  plus  une  idée  artistique  qui  se  trouve  en  jeu,  il  ne  s’agit  pas  d’un  raffinement, 
même  poussé  à l’extrême;  on  entrevoit,  avant  tout,  une  simple  spéculation,  s’appuyant  sur 
une  idée  bizarre  qui  peut  rencontrer  faveur  pendant  quelques  mois.  Telle  invention  hasar- 
deuse réussit  à l’étranger,  mais  le  public  français  y demeure  certainement  insensible. 

L’éventail  doit  conserver  une  simplicité  apparente,  même  quand  il  devient  luxueux. 
On  commet  un  non-sens,  en  cherchant  à l’alourdir  et  à le  surcharger.  Sa  forme  répond  à 
certaines  divisions  bien  distinctes  suivant  les  usages  auxquels  il  doit  s’appliquer.  C’est 
l’éventail  de  théâtre  et  de  soirée,  l’éventail  de  mariage,  l’éventail  de  deuil.  Tel  objet,  gra- 
cieux et  pomponné,  est  fait  pour  être  placé  aux  mains  d’une  jeune  fille  ou  d’une  jeune 
femme;  tel  autre,  de  couleur  sombre,  grave  et  sérieux,  convient  aune  dame  âgée.  Vous 
reconnaîtrez  aisément  l’éventail  destiné  à la  femme  du  monde  et  celui  qui  a été  fabriqué 
pour  la  demi-mondaine. 

L’éventail  de  grand  style,  il  faut  le  déclarer  ici,  n’est  pas,  à l'heure  qu’il  est,  recherché  en 
France,  comme  il  devrait  l’être.  Les  acheteurs  riches  se  contentent  de  formes  intermédiaires 
et  n’abordent  que  trop  rarement  les  objets  d’un  prix  élevé  et  d’une  réelle  valeur  artistique. 
Les  amateurs  ne  se  mettent  pas  assez  à chercher  chez  nos  éventaillistes  modernes  des  pièces 
qui  pourraient  rivaliser  avec  les  œuvres  rares  conservées  dans  les  collections. 

Lorsque  nos  fabricants  se  sont  surpassés  en  produisant  un  éventail  qui  leur  fait  réellement 
honneur,  c’est  la  plupart  du  temps  une  commande  venue  du  dehors  qui  leur  enlève  cet  objet 
précieux.  L’industrie  française  est,  d’autre  part,  soutenue  par  les  achats  de  l’aristocratie  cos- 
mopolite. On  apprécie  surtout  en  Russie  nos  éventails  décorés  de  peintures  par  un  artiste 
en  renom  et  montés  avec  un  luxe  original.  Quelques  œuvres  de  ce  genre  sont  devenues 
presque  célèbres  à la  cour  impériale  et  dans  les  salons  de  Saint-Pétersbourg. 

Les  États-Unis  suivent  de  près  la  Russie,  dans  ce  goût  pour  nos  éventails;  plus  d’un  na- 
bab du  commerce  et  de  la  haute  banque  a fait  chez  nos  industriels  des  acquisitions  impor- 
tantes; plus  d’un  de  ces  millionnaires  qui  couvrent  d’or  les  toiles  de  Rousseau  et  de  Millet, 
s’est  passionné  pour  les  charmantes  feuilles  qui  avaient  attiré  les  yeux  du  public  mondain, 
aux  expositions  des  aquarellistes.  Sans  doute,  les  Américains  n’ont  point  le  sens  délicat  des 
amateurs  russes,  ils  recherchent  fréquemment,  en  suivant  un  penchant  qui  leur  est  familier 
pour  les  traditions  de  la  vieille  Europe,  l’éventail  classique,  celui  qui  est  reconstitué  d’après 
les  anciens  modèles;  ils  sont  épris  des  montures  laborieusement  ouvragées,  des  branches 
somptueuses,  surchargées  d’émaux,  de  dorures  et  de  brillants. 

Si  la  fabrication  française  est  prospère,  elle  doit  une  part  de  son  succès  à ces  encourage- 
ments et  à cette  faveur  internationale.  Il  en  résulte  un  précieux  appoint,  dans  les  moments 
d’hésitation  et  de  crises.  Malgré  les  droits  protecteurs,  parfois  très  élevés,  nos  éventails  se 
répandent  à l’étranger,  même  dans  les  pays  qui  en  produisent.  L’Espagne,  qui  a inventé 
certains  genres,  qui  dans  la  fabrication  moyenne  a imaginé  de  curieux  éventails  à combats 
de  taureaux,  est  aussi  tributaire  de  la  France,  quand  il  s’agit  d’un  éventail  qui  représente 
un  certain  luxe  ou  qui  propage  la  mode  créée  à Paris,  l’hiver  d’avant. 
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On  commande  de  Londres  plus  d’un  sujet  à nos  artistes;  les  commerçants  veulent  avoir 
des  peintures  des  maîtres  du  genre.  Plusieurs  aquarelles  ont  été  demandées  à M.  Paul 
Avril,  que  son  illustration  du  livre  de  M.  Octave  Uzanne  a mis  en  vue  pour  les  amateurs 
comme  pour  les  bibliophiles.  On  aime  à Londres  le  genre  français,  dans  sa  grâce  et 
ses  coquetteries;  une  peinture  d’un  artiste  anglais  n’a  plus  le  même  charme.  On  a voulu, 
à diverses  reprises,  encourager  à Londres  les  peintures  d’éventails  dans  des  expositions 
spéciales;  ces  tentatives  sont  demeurées  assez  vaines  jusqu’à  présent. 

La  vogue  que  rencontrent  nos  modèles  en  Europe  ainsi  qu’en  Amérique, amène  naturel- 
lement quelques  contrefaçons.  Les  négociants  espagnols  se  servent  beaucoup  de  nos  échan- 
tillons, pour  en  faire  exécuter  des  copies,  d’un  goût  moins  pur,  et  où  ils  transportent  un 
coloris  éclatant  et  brutal.  Les  industriels  allemands  envoient  régulièrement  sur  la  place  de 


Paris,  des  représentants  qui  font  acquisition  de  quelques-unes  de  nos  meilleures  œuvres.  On 
ne  tarde  pas  à retrouver  les  mêmes  sujets  et  des  accessoires  identiques  ainsi  que  des  adap- 
tations diverses,  d’après  des  types  nouveaux,  dans  les  grandes  expositions  d’Allemagne. 

Rien  ne  prouve  autant  que  les  imitations  de  ce  genre  la  suprématie  de  l’éventail  fran- 
çais. Pour  maintenir  cette  supériorité,  il  n’est  pas  besoin  de  recourir  à des  éléments  d’un 
ordre  imprévu,  à des  ressources  nouvelles.  Il  suffit  de  suivre  la  voie  qui  a été  tracée  jusqu’à 
nos  jours,  et  de  prendre  garde  à ne  point  demeurer  stationnaire.  Une  industrie  de  luxe, 
qui  doit  satisfaire  à des  fantaisies  incessantes  et  paraître  toujours  moderne,  est  forcée  de 
se  rajeunir,  grâce  à des  efforts  répétés.  L’éventail  français,  empruntant  tous  les  genres,  se 
pliant  à toutes  les  exigences,  prêt  à se  mettre  en  harmonie  avec  les  modes  de  chaque  sai- 
son, doit  s’assimiler  les  progrès  accomplis  dans  les  industries  desquelles  il  tient  quelque 
chose.  Il  doit  aussi  accepter  les  variations  qui  se  produisent  dans  notre  fabrication  d'étoffes 
de  soieries  et  de  dentelles,  et  tirer  profit  des  découvertes  et  des  changements  qui  s’accom- 
plissent dans  les  procédés  industriels. 
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Il  y a lieu  de  féliciter  les  chefs  de  maisons  qui  conservent  les  traditions  d’éventails  de 
luxe,  et  qui,  à nos  époques  d’expositions,  savent  s’imposer  des  sacrifices  pour  produire  une 
oeuvre  dont  la  vente  n’est  point  aussi  sûre  que  celle  des  spécimens  d’un  ordre  moins  élevé. 
C’est  justice  d’encourager  aussi  et  de  mettre  en  vue  les  artistes,  les  travailleurs,  placés  dans 
une  sphère  plus  humble,  et  qui  fournissent  à nos  industries  des  collaborateurs  dont  le  talent 
leur  est  précieux.  Il  est  utile  enfin  d’appeler  l’attention  sur  les  travaux  courageux  et  sou- 
vent désintéressés  qui  se  poursuivent  dans  des  arts  autrefois  glorieux,  qui  ont  leur  noblesse 
et  qui  sont  aujourd’hui  injustement  délaissés.  Lemaillerie,  le  vernis  Martin  , certains 
travaux  de  laquage,  ont  leur  rôle  indiqué,  qu’il  faut  maintenir  dans  l’ornementation  de 
l’éventail. 

Il  serait  peut-ctre  désirable  que  l’influence  de  la  femme  de  goût  se  fit  sentir  davantage 
sur  les  industries  élégantes.  A notre  époque  où  l’amour  du  bibelot  est  si  fréquent,  les  mon- 
daines qui  donnent  le  ton,  les  grandes  dames  qui  portent  dans  leurs  choix  un  sens  vraiment 
aristocratique,  devraient  se  montrer  plus  exigeantes,  réclamer  de  belles  montures  et  repous- 
ser tout  ce  qui  s’enveloppe  d’une  séduction  trompeuse.  L’éventail  qu’on  fera  admirer  entre 
intimes,  sera  toujours  celui  qui  ressemblera  le  plus  à une  œuvre  d’art.  Il  importe  peu  d’ar- 
rêter les  yeux  par  quelques  fanfreluches;  quand  on  considère  de  près  un  objet  on  n’appré- 
cie que  le  travail  qui  a coûté  un  effort  sérieux  et  qui  représente  une  volonté  et  une  pensée. 

Il  y a quelques  recommandations  qu’il  est  bon  de  formuler,  tout  en  constatant  la  vitalité 
d’une  industrie.  Dans  la  question  qui  nous  occupe,  nous  n’avons  à signaler  aucun  déclin, 
nous  n’avons  à nous  laisser  aller  à aucune  appréhension  pour  l’avenir.  Nous  venons  de 
noter  des  efforts  importants  et  de  voir  combien  est  élevé  le  niveau  auquel  se  tient  notre 
fabrication  française.  Si  quelques  erreurs  sont  dues  à un  entraînement  souvent  inévitable, 
la  fantaisie  qui  se  traduit  par  une  faute  de  goût  ne  dure  guère.  Les  modes  qu’on  subit  pen- 
dant une  saison  sont  éphémères,  l’éventail  reprend  bientôt  ce  cachet  de  distinction  qui 
caractérise  nos  créations  et  qu’il  doit  toujours  conserver. 

Antony  Valabkègue. 
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LES  INSTRUMENTS  DE  MUSIQUE 

{Suite  '.) 


ocs  allons  maintenant  retournera  la  partie  de  l’expo- 
sition rétrospective  qui  concerne  l’histoire  du  travail, 
pour  jouir  d’un  spectacle  très  curieux,  très  ingénieux, 
très  neuf  en  son  genre,  et  qui  attire  l’attention  même 
des  plus  indifférents.  Là,  dans  un  angle  d’une  salle 
très  heureusement  éclairée,  par  laquelle  on  accède 
presque  immédiatement  à l’élégante  rotonde  consacrée 
à l’exposition  théâtrale,  nous  trouvons  un  ensemble 
de  trois  petites  pièces  contiguës  représentant  trois  ate- 
liers de  fabricants  d'instruments  de  musique.  L’hon- 
neur de  cette  restitution  très  intéressante  revient  à 
M.  Pillaut,  conservateur  du  Musée  instrumental  du 
Conservatoire,  qui  s’est  distingué  d’une  façon  toute  particulière  dans  l’organisation  et  dans 
l’aménagement  de  cette  partie  de  l’exhibition  générale.  La  première  pièce,  celle  du  fond, 
représente  l’atelier  d’un  luthier  proprement  dit;  sur  l’établi,  garni  de  ses  outils,  sont 
disposées,  dans  le  désordre  du  travail,  les  diverses  parties  d’un  violon  en  construction; 
aux  murs  sont  pendus,  en  nombre  considérable,  différents  instruments  à cordes  sur  le 
compte  desquels  je  reviendrai  dans  un  instant.  La  seconde  pièce,  celle  du  milieu,  repro- 
duit un  atelier  de  facteur  d’instruments  à vent  en  bois  au  xvmc  siècle;  à l’établi  de  celle-ci 
est  fixé  un  tour  servant  à la  perce  d’un  hautbois,  et  ce  sont  des  instruments  de  cette 
spécialité  qui  garnissent  les  murailles;  une  pancarte  nous  apprend  que  les  objets  exposés 

!.  Voy.  la  Revue  des  Arts  décoratifs , io*  année,  p.  i3. 
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ici  proviennent  du  musée  de  La  Couture-Boussey,  que  je  vais  faire  connaître.  Enfin,  la 
troisième  pièce  nous  offre  un  atelier  moderne  de  facteur  d'instruments  de  cuivre.  Ici,  un 
établi  spécial  où  un  cornet  à pistons  est  en  cours  de  fabrication,  avec  les  rognures  de 
métal  sur  un  coin  de  cet  établi,  un  réchaud  ardent  sur  lequel  est  placé  l’un  des  corps  de 
l’instrument,  et  partout  des  outils,  des  pièces  de  métal,  des  engins  de  travail,  des  instru- 
ments de  toutes  sortes,  fort  intéressants  et  groupés,  comme  au  hasard,  de  la  façon  la  plus 
ingénieuse.  C’est  surtout  la  collection  vraiment  curieuse  de  M.  Fontaine-Besson,  l’un 
des  premiers  facteurs  de  Paris,  qui  a formé  les  éléments  meublants  et  décoratifs  de  ce 
troisième  atelier. 

J’ai  prononcé  le  nom  de  La  Couture-Boussey;  il  me  faut  donner  à ce  sujet  quelques 
explications  et  quelques  renseignements.  La  Couture-Boussey  est  un  petit  village  du  dépar- 
tement de  l’Eure,  situé  à environ  80  kilomètres  de  Paris  et  à 3o  kilomètres  d’Évreux, 
tout  près  de  la  station  de  Bueil  sur  la  ligne  de  Cherbourg,  et  qui  peut  être  peuplé  d’en- 
viron 5oo  habitants,  tous,  ou  presque  tous,  ouvriers  en  instruments  à vent  en  bois. 
C’est  là  une  industrie  fort  ancienne  dans  le  pays,  où  l’on  croit  qu’elle  remonte  au  moins 
au  xvi°  siècle,  où  l'on  est  certain  qu’elle  existait  au  commencement  du  xvne.  C’étaient 
jadis  des  cultivateurs  qui,  de  père  en  fils,  exerçaient  ce  double  métier,  chacun  pour 
son  compte,  partageant  leur  temps  et  leur  travail  entre  leur  champ  d’une  part,  leur  établi 
de  l’autre.  Il  y eut  aussi  parmi  eux,  au  xvmc  siècle,  certains  joueurs  habiles  d’ins- 
truments, entre  autres  dans  la  dynastie  fameuse  des  Hotteterre,  qui  ont  fourni  à cette 
industrie  plusieurs  chefs  d’atelier,  de  même  que  les  frères  Hérouard.  Toutefois,  les 
ouvriers  alors  travaillaient  généralement  chez  eux,  et  avaient  chacun  leur  petit  atelier. 
Aujourd'hui,  et  depuis  longtemps  déjà,  ces  ateliers  personnels  ont  complètement  disparu, 
à ce  point  que  M.  Pillaut  s’est  vu,  faute  de  renseignements  suffisants,  dans  l’impossibilité 
d’en  reconstituer  un.  De  vastes  usines,  ou  les  grands  facteurs  parisiens,  les  Thibouville- 
Lamy,  les  Martin  et  autres,  font  travailler  à leur  compte,  ont  remplacé  tout  cela.  Les  pro- 
cédés de  fabrication  d’ailleurs  ont  bien  changé,  la  vapeur  s’est  mise  de  la  partie  pour  faci- 
liter et  activer  la  production,  et  les  ouvriers  de  La  Couture  sont  maintenant  groupés  dans 
de  grands  ateliers  communs,  sous  la  direction  de  contremaîtres  habiles.  Il  n’y  a donc  plus 
dans  le  village,  comme  autrefois,  d’ouvriers  isolés,  travaillant  dans  leur  petit  logis  et  pour 
leur  compte  personnel.  Mais  l’industrie  delà  facture  y prospère  plus  que  jamais,  et  la  popu- 
lation mâle  du  village  est  presque  uniquement  composée  d’artisans  de  ce  genre1. 

J’en  viens  au  musée  de  La  Couture,  dont  l’existence  sera  certainement  une  révélation  pour 
bien  des  gens,  fort  étonnés  sans  doute  à la  lecture  de  la  pancarte  que  j’ai  mentionnée  plus 
haut.  Voici  ce  que  c’est. 

Il  y a,  je  crois,  quelque  chose  comme  une  quinzaine  d’années, les  ouvriers  de  La  Couture, 

i.  Les  procédés  mécaniques  s’étant,  en  beaucoup  de  cas,  substitués  au  travail  à la  main,  il  en  résulte, 
là  comme  dans  bien  d’autres  industries,  une  grande  spécialisation  dans  le  travail.  J’en  citerai  un  exemple. 
Dans  l’usine  de  la  maison  Jérôme  Thibouville-Lamy,  que  dirige  à La  Couture  M.  Auguste  Chédeville, 
les  clarinettes  sont  tournées  par  MM.  Charles  Lefèvre  et  Vincent  Picard,  et  finies  par  MM.  Dumoutier  et 
Léopold  Chédeville;  les  hautbois  et  flûtes  cylindriques  sont  tournés  par  M.  Frédéric  Deshayes  et  finis 
par  M.  Dumoutier;  les  autres  instruments  sont  finis  par  MM.  Ursin,  Buffet,  Deschamps,  Viel  et  Roycourt; 
le  travail  des  clés  est  confié  à MM.  Eugène  Lefèvre,  H.  Hcrbaux,  Lucien  Robert,  François  frères  et  Asse- 
lin,  tandis  que  M.  Chédeville-Bellemère  est  chargé  de  la  confection  des  becs  de  clarinette.  Enfin,  tous  les 
instruments  sont  ajustés  à Paris,  sous  la  direction  personnelle  de  M.  Jérôme  Thibouville-Lamy,  qui  est 
l’auteur  de  tous  les  modèles.  J’ajoute  que  la  maison  Thibouville-Lamy,  qui  est  sans  doute  la  plus  im- 
portante de  France,  possède  à Mirecourt  une  autre  usine  spéciale  à la  fabrication  des  instruments  à 
cordes,  et  que  l’usine  centrale  de  Paris,  qui  est  la  plus  considérable,  comprend  un  atelier  de  pianistas, 
organistas  (mécaniques)  et  harmoniums,  un  atelier  pour  la  fabrication  des  cordes  en  soie,  un  autre  pour 
la  fabrication  des  cordes  en  boyau,  et  enfin  un  grand  atelier  pour  les  instruments  de  cuivre.  M.  Thibou- 
ville-Lamy occupe  un  ensemble  de  mille  ouvriers  environ.  Il  existe  non  loin  de  La  Couture,  à Ivry-la- 
Bataille,  gros  bourg  qui  doit  son  nom  à la  victoire  que  Henri  IV  remporta  sur  Mayenne  en  làgo,  un 
autre  centre  de  fabrication,  mais  bien  moins  important  que  celui  de  La  Couture. 
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qui  ne  sont  pas  sans  quelque  fierté  touchant  leur  supériorité  reconnue  dans  l’exercice  d’une 
industrie  chez  eux  plusieurs  fois  séculaire,  conçurent  une  pensée  fort  intelligente,  celle  de 
créer  dans  leur  village  un  petit  musée  dans  lequel  ils  s'efforceraient  de  grouper  et  de  réunir 
des  spécimens  de  tous  les  instruments  construits  jadis  par  leurs  devanciers,  avec  tous  les 
outils,  engins,  accessoires,  ustensiles  divers  servant  à la  fabrication  depuis  la  naissance 
de  cette  industrie  dans  la  contrée.  Ils  se  mirent  aussitôt  à l’œuvre;  mais  la  chose  n’était  pas 
des  plus  aisées,  et  l’accomplissement  de  leur  projet  rencontra  plus  d’un  obstacle.  En  effet, 
depuis  un  si  long  temps,  l’usage  s’était  perdu  d’un  grand  nombre  d’objets,  et  ceux-ci  sem- 
blaient avoir  disparu  sans  laisser  d’autres  traces  que  leur  souvenir.  En  fouillant  le  pays  et 
les  environs,  en  cherchant  de  tous  côtés,  en  interrogeant  et  en  s’enquérant,  en  sollicitant 
de  certains  amateurs  ou  possesseurs  d’instruments  démodés  ce  que  ceux-ci  voudraient  bien 
leur  abandonner,  nos  braves  gens  finirent  pourtant  par  rassembler  toute  une  série  de  pièces 
intéressantes  et  variées  qui  formèrent  le  premier  noyau  de  leur  collection.  Ils  poursuivirent 
leurs  recherches,  et  peu  à peu,  à force  de  patience  et  de  ténacité,  augmentèrent  leur  petit 
trésor.  Lorsqu’ils  ne  pouvaient,  en  dépit  de  leurs  prières  et  de  leurs  désirs,  obtenir  ce 
qu’ils  convoitaient,  ils  demandaient  au  moins  l’autorisation,  qui  leur  était  difficilement 
refusée,  de  copier  et  de  reproduire  des  types  d’instruments  depuis  longtemps  hors  d’usage, 
et  se  mettaient  en  devoir  de  les  reconstituer.  Mais  il  fallait  un  local  pour  loger,  classer, 
aménager  tout  cela;  oü  le  trouver?  Ils  obtinrent  de  l’administration  municipale  la  disposi- 
tion d’une  salle  des  bâtiments  de  la  mairie,  et  c’est  là  qu’ils  organisèrent  et  installèrent  leur 
modeste  musée,  en  ayant  soin  de  dresser  de  celui-ci  un  catalogue  détaillé  et  très  exact.  Bref, 
le  musée  de  La  Couture-Boussey  fut  constitué,  il  existe  aujourd’hui,  il  s’enrichit  chaque 
jour,  et,  comme  on  l’a  vu,  c’est  lui  qui  a fourni  les  principaux  et  les  plus  précieux  élé- 
ments d’un  des  trois  ateliers  de  facture  si  heureusement  imaginés  par  M.  Léon  Pillaut 
au  Champ  de  Mars  et  que  j’ai  décrits  plus  haut.  Voilà  certes  un  essai  de  décentralisation 
singulièrement  intelligent,  et  dont  on  ne  s’attendrait  pas  à trouver  l’exemple  dans  un  sim- 
ple village  sur  les  confins  de  la  Normandie.  Ce  qui  prouve  une  fois  de  plus  que  le  culte, 
même  indirect,  de  l’art  élève  l’esprit,  suscite  l’initiative  et  provoque  les  idées  les  plus  ingé- 
nieuses et  les  plus  utiles. 

Je  ne  saurais  quitter  définitivement  ce  petit  coin  si  curieux  de  l’Exposition  rétrospective 
sans  énumérer  au  moins  une  partie  de  ses  richesses.  J’ai  dit  qu’aux  murs  de  l’atelier  du 
luthier  étaient  pendus  un  certain  nombre  d’instruments;  j’en  citerai  surtout  quelques-uns 
qui,  pour  n’être  pas  authentiques,  sont  d’autant  plus  précieux  qu’ils  nous  offrent  des  recons- 
titutions opérées  avec  le  plus  grand  soin  d’après  les  monuments.  Il  s'agit  ici  d’instruments 
du  moyen  âge,  dont  il  ne  reste  plus  nulle  part  aujourd’hui  un  seul  échantillon,  mais  dont 
nous  avons  des  images  fidèles,  grâce  aux  sculpteurs  de  ce  temps.  On  sait  en  effet  avec  quel 
scrupule  de  fidélité,  quelle  étonnante  exactitude  de  détail,  ces  artistes  reproduisaient  jus- 
qu’aux moindres  objets;  or,  c’est  d’après  eux  que  certains  instruments  ont  été  ainsi  resti- 
tués, en  vue  du  Musée  du  Conservatoire.  On  voit  donc  là  un  rebec  à cinq  cordes  du 
xiic  siècle,  reproduit  d’après  une  sculpture  de  l’église  de  Moissac;  une  vièle  ou  viole 
du  xme  (l’instrument  cher  aux  jongleurs),  d’après  une  autre  sculpture  de  la  cathédrale 
de  Chartres;  enfin,  un  luth  du  xiv®,  dont  le  modèle  a été  fourni  par  la  cathédrale 
d’Amiens.  A côté  de  cela  nous  trouvons  toute  une  série  d’instruments  plus  modernes, 
ceux-là  authentiques  : une  famille  complète  de  violes  de  tous  formats;  une  très  curieuse 
vielle  suédoise,  à archet,  du  xvne  siècle;  plusieurs  jolies  vielles  du  xvme;  puis  des  luths, 
archiluths,  mandolines,  mandores,  théorbes,  cistres,  guitares,  etc.  Dans  le  second  atelier, 
si  bien  meublé  grâce  au  musée  de  La  Couture,  s’étale  toute  l’ancienne  série  des  instruments 
à vent  en  bois  : flûtes  à bec,  flûtes  doubles  et  flûtes  douces,  flûtes  anglaises,  chalumeaux  et 
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musettes,  serpents  et  bombardes,  jolis  hautbois  et  cornemuses  richement  ornées,  clarinettes 
de  toutes  sortes,  cors  de  basset,  barytons,  tournebouts,  que  sais-je?  Enfin,  dans  la  troi- 
sième petite  salle,  M.  Fontaine-Besson  a prodigué  les  plus  beaux  spécimens  de  sa  collection 
d’instruments  de  métal  : deux  trompettes  anglaises  du  xvne  siècle  avec  ornements  en  argent 
ciselé  du  plus  heureux  caractère,  une  belle  trompette  française  de  parade  du  temps 
de  Henri  IV,  une  trompette  indienne  couverte  de  peintures,  divers  autres  instruments,  et 
une  charmante  paire  de  petites  timbales  anglaises,  très  curieuses  et  fort  élégantes  avec  leurs 
jolies  peintures.  Mais  ce  n’est  pas  tout  encore,  et  dans  une  large  vitrine  placée  en  retour  de 
ces  trois  ateliers,  auxquels  elle  est  adossée,  on  peut  admirer  tout  un  groupe  très  nombreux 
de  fort  beaux  instruments  faisant  partie  de  diverses  collections  particulières,  celles  de 
MM.  Chardon,  Er.  Thoinan,  Lejeune,  Eugène  Gand,  Taffanel,  etc.  11  y a là  des  pièces 
rarissimes  et  de  la  plus  grande  beauté  : une  viole  de  Gagliano,  un  quinton  de  Gaviniès,  le 
père  du  grand  violoniste,  une  superbe  basse  de  viole  de  Duiffopruger,  un  alto  de  Gaspar 
de  Salo,  diverses  pochettes,  plusieurs  grandes  flûtes,  et  jusqu’à  de  jolis  outils  de  luthier, 
entre  autres  une  série  de  rabots  minuscules  qui  sont  de  véritables  bijoux.  De  longtemps 
on  ne  verra  tant  de  richesses  accumulées.  C’est  à donner  la  vertige  à ceux  que  ces  questions 
intéressent. 

Nous  allons  maintenant,  pour  terminer  cette  revue,  retourner  à la  classe  XI II  et  admirer 
— le  mot  n’a  rien  d’excessif  — les  vitrines  splendides  de  nos  facteurs  d’instruments  à vent 
de  bois  et  de  métal,  après  quoi  nous  jetterons  un  coup  d’œil  sur  celles,  fort  élégantes,  de 
nos  luthiers,  dont,  malheureusement,  les  produits  ne  sont  peut-être  pas  aussi  nombreux 
que  nous  eussions  pu  le  désirer. 

L’exposition  des  facteurs  d’instruments  de  métal  est  véritablement  incomparable  et  d’une 
richesse  inouïe.  11  y a là  une  dépense  de  temps,  de  talent  et  d’argent  dont  il  faut 
savoir  gré  à nos  industriels,  la  preuve  d’un  goût  vraiment  exquis,  et,  par-dessus  tout,  la 
certitude  d’une  supériorité  de  fabrication  qui  défie  absolument,  dans  son  ensemble,  toute 
espèce  de  rivalité  possible  de  la  part  des  étrangers.  Le  cuivre,  le  nickel,  l’argent  resplendis- 
sent, et  la  forme  des  instruments,  leur  beauté  extérieure,  leur  parfaite  élégance,  la  richesse 
de  leurs  ornements  finement  gravés,  produisent  un  spectacle  que  l’on  peut,  sans  exagération, 
qualifier  d’enchanteur.  Toutes  nos  grandes  maisons,  à commencer  par  les  Fontaine-Besson, 
les  François  Maître,  les  Jérôme  Thibouville-Lamy,  les  Gautrot  aîné,  pour  suivre  avec  les 
Lecomte,  les  Mille,  les  Evctte  et  Schaeffer,  les  Millereau,  les  Arban-Bouvet,  les  Cousin, 
les  Chaussier  et  autres,  toutes  se  sont  surpassées,  et  leurs  vitrines  offrent  un  coup  d’œil 
féerique.  On  sent  visiblement  là  les  effets  d’un  effort  national  et  patriotique,  qui  a porté 
tous  ses  fruits.  Tous  les  instruments  des  musiques  civiles  et  militaires  sont  réunis  derrière 
ces  vitres  transparentes,  dans  leurs  plus  irréprochables  spécimens,  et  Dieu  sait  si  le  nombre 
en  est  grand  : cors  d'harmonie  ou  à pistons,  trombones  de  toutes  formes  et  de  tous  systèmes, 
buglcs  et  petits  buglcs,  trompettes  ordinaires  et  trompettes  de  cavalerie,  clairons,  trompes 
de  chasse,  cornets  et  cornons,  ophicléides,  basses  et  contrebasses,  et  la  série  des  saxhorns, 
et  celle  des  saxophones,  sans  compter  la  batterie  : tambours,  timbales,  cymbales,  caisses 
claires  ...,  tout  cela  brille,  éclate,  miroite,  reluit  aux  yeux,  et  par  le  seul  aspect  prouve, 
avec  sa  beauté,  la  bonté  de  chaque  instrument.  Mais  si,  par  l’effet  d’une  loi  mystérieuse 
et  surnaturelle,  tous  ces  engins  sonores  entraient  en  branle  et  se  mettaient  à jouer  tout 
seuls  et  en  même  temps,  quel  tapage  et  quel  effroi,  grands  dieux!  On  se  croirait  au  grand 
jour  du  jugement  dernier,  et  les  murs  de  Paris  entier  n’y  résisteraient  pas  plus  que  les 
murailles  de  l’antique  Jéricho! 

Si  des  instruments  de  métal  nous  passons  aux  instruments  de  bois,  le  spectacle  se  modifie 
quelque  peu  et  s’adoucit  surtout,  la  richesse  fait  place  à la  coquetterie,  l’éclat  à la  grâce,  la 
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force  à la  souplesse,  mais  le  résultat  n'est  ni  moins  vivant,  ni  moins  heureux,  ni  moins  com- 
plet. Ici  ce  sont  les  flûtes  grandes  et  petites,  les  hautbois,  les  cors  anglais,  les  clarinettes 
ordinaires  et  clarinettes  basses,  les  bassons  et  contre-bassons,  les  fifres,  flageolets,  musettes, 
aux  bois  de  grenadilles  ou  d’ébène  bien  vernis,  avec  leurs  viroles  d’ivoire  et  leurs  jeux  de 
clés  métalliques  irréprochables,  tout  cela  pimpant,  brillant,  reluisant,  élégant,  avec  des 
formes,  des  contours,  des  courbures  d’une  souplesse,  d’une  grâce  et  jd'une  harmonie  sédui- 
santes, et  rangé,  groupé,  assemblé  par  rangs  de  taille  et  par  familles  avec  un  soin,  un  art, 
un  goût  que  nul  ne  saurait  dépasser.  Dans  cette  section,  il  faut  surtout  citer  les  noms  de 
MM.  Laubé,  Evette  et  Schaeffer  et  de  toute  la  dynastie  des  Thibouville,  qui  tous  ont  fait 
merveille.  Rien  de  plus  joli,  de  plus  doux  à l’œil,  de  plus  plein  de  charme  et  d’un  attrait 
plus  vif  que  l’exposition  de  chacun  d’eux.  En  vérité,  on  peut  mettre  au  défi  les  fabricants 
étrangers  de  surpasser  les  travaux  des  facteurs  français. 

Arrivons  enfin  à la  lutherie  proprement  dite,  qui,  malheureusement,  n’est  plus  aujour- 
d’hui à la  hauteur  de  son  passé  si  glorieux  et  si  brillant.  Il  me  faudrait  entrer  dans  des 
considérations  historiques  trop  développées  pour  indiquer  les  causes  générales  de  la  déca- 
dence de  la  lutherie,  pour  faire  comprendre  l’état  de  stagnation  dans  lequel  végète  depuis 
longtemps  cet  art  admirable,  jadis  si  florissant,  et  que  les  grands  facteurs  italiens,  créa- 
teurs de  tant  de  chefs-d’œuvre,  avaient  surtout  porté  à un  degré  prodigieux  de  perfection. 
C’est  là,  d’ailleurs,  un  fait  général  et  qui  n’est  pas  particulier  à la  France;  on  peut  même 
assurer  que,  grâce  surtout  à une  ancienne  maison  dont  la  vieille  renommée  s’est  conservée 
intacte  jusqu’à  ce  jour,  celle  de  MM.  Gand  et  Bernardel  frères,  elle  est  en  droit  de  reven- 
diquer encore  en  ce  genre  une  véritable  supériorité.  Mais  il  n’en  est  pas  moins  certain  que 
l’art  si  grandement  illustré  naguère  en  Italie  par  les  Duiffopruger , les  Gaspar  de  Salo,  les 
Amati,  les  Bergonzi,  les  Maggini,  les  Stradivari,  les  Guarneri,  cultivé  avec  succès  quoique 
avec  une  moindre  supériorité  en  Allemagne  par  les  Stainer,  les  Klotz  père,  les  Eberle,  les 
Otto,  en  France  par  les  Bocquay,  les  Aldric,  les  Chappuy,  les  Médard,  les  Nicolas,  les 
Pique,  les  Guersan,  les  Lupot,  les  l'hibout,  et  de  nos  jours  par  les  Vuillaume,  les  Gand, 
les  Bernardel,  — il  est  certain,  dis-je,  que  cet  art  n’est  plus  à la  hauteur  de  ce  qu’il  fut 
autrefois,  et  que  le  secret  des  anciens  et  glorieux  maîtres  italiens  ne  semble  pas  près  d’être 
retrouvé,  surtout  par  leurs  compatriotes  actuels. 

Ce  que  le  public  ignore  généralement,  c’est  que,  en  dehors  de  Paris,  le  grand  centre  de 
la  lutherie  française  s’est,  depuis  environ  deux  siècles,  formé  et  fixé  en  Lorraine,  et  parti- 
culièrement dans  le  département  des  Vosges,  à Mirecourt,  où  depuis  lors  de  véritables 
dynasties  de  facteurs  exercent  de  père  en  fils  leur  profession.  C’est  par  centaines  peut-être 
que  l’on  compte  les  maîtres  luthiers  qui  ont  fourni  leur  carrière  dans  cette  petite  ville  tran- 
quille et  silencieuse  de  Mirecourt,  où,  sur  6000  habitants,  en  rencontre  près  de  1200 
ouvriers  uniquement  occupés  à la  fabrication  d’instruments  de  musique  de  toutes  sortes, 
principalement,  d’une  part,  les  violons  et  violoncelles,  de  l’autre,  les  serinettes  et  orgues  à 
manivelle.  Pour  ne  citer  que  quelques  noms  parmi  ces  luthiers,  dont  plusieurs,  parmi  les 
plus  habiles  et  les  plus  hardis,  vinrent  par  la  suite  s’établir  à Paris,  je  mentionnerai  ceux 
de  Laurent  Lupot,  Jean  et  Nicolas  Vuillaume,  Sébastien  Bourdet,  Saunier,  Nicolas,  Grand- 
Gérard,  Charles  et  Dominique  Audinot,  Joseph  et  Georges  Chanot,  Bernardel  père,  Biaise, 
Laurent  Bourlier,  Breton,  Brugère,  Charles-Nicolas  Collin,  Victor  Rambaux,  etc.  C’est 
surtout  à Mirecourt  que  se  produit,  à l’aide  des  procédés  mécaniques  actuels,  la  grande 
fabrication  courante,  celle  des  instruments  à très  bas  prix,  qui  s’exportent  chaque  année 
par  quantités  considérables  et  dont  le  bon  marché  est  absolument  prodigieux;  mais  on  y 
fait  aussi  des  violons  et  violoncelles  soignés,  construits  dans  de  bonnes  conditions  artis- 
tiques, et  qui  ne  sont  point  sans  véritables  qualités.  Nancy,  de  son  côté,  possède  aussi  un 
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certain  nombre  de  luthiers  habiles,  parmi  lesquels  il  faut  citer  en  première  ligne  M.  Jac- 
quot, l’un  des  plus  heureux  exposants  de  cette  année. 

La  maison  Gand  et  Bernardel  frères,  dont  la  supériorité  éclate  de  la  façon  la  plus  incon- 
testable et  qui  soutient  avec  bonheur  la  renommée  de  la  vieille  lutherie  française,  met  en 
montre  toute  une  série  de  beaux  et  nobles  instruments,  dans  lesquels  on  retrouve  l’élé- 
gance de  Nicolas  Lupot,  le  plus  justement  célèbre  de  nos  anciens  luthiers,  qui  fut  précisé- 
ment le  maître  et  l’éducateur  des  deux  familles  Gand  et  Bernardel  : coupe  superbe,  propor- 
tions harmonieuses,^/-  bien  découpées,  volutes  gracieuses,  vernis  très  égal,  telles  sont  les 
qualités  que  présentent  les  riches  produits  de  ces  rois  de  la  lutherie  contemporaine.  Il  n’est 
pas  superflu  de  rappeler  à ce  propos  que  MM.  Gand  et  Bernardel  frères,  dont  la  renommée 
est  européenne,  et  qui  ont  triomphé  dans  toutes  les  Expositions  du  monde,  sont  les  luthiers 
de  l’Opéra  et  du  Conservatoire;  le  père  de  M.  Eugène  Gand,  François  Gand,  mort  en  i8q5, 
joignait  à ce  titre  celui  de  « luthier  du  roi  »,  qu’il  tenait  de  son  beau-père  Nicolas  Lupot; 
il  y a trois  quarts  de  siècle  que  cette  distinction  est  attachée  à la  famille. 

M.  Collin-Mezin  s’est  fait  une  spécialité  de  l’imitation  des  anciens  luthiers  italiens  : 
Amati,  Guarnerius,  Stradivarius.  C’est  là  une  tendance  que  je  trouve  fâcheuse.  On  peut  et 
l’on  doit  suivre  les  principes  posés  naguère  par  ces  artistes  admirables,  mais  il  me  semble 
inutile  et  puéril  de  donner  à des  instruments  neufs  le  cachet  et  l’aspect  extérieur  des 
anciens  instruments.  Ce  n’est  pas  par  un  tel  trompe-l’œil  qu’il  faut  chercher  à imiter  ceux- 
ci,  mais  par  leurs  bonnes  et  solides  qualités  artistiques,  par  leur  étonnante  égalité,  par  leur 
sonorité,  à la  fois  si  moelleuse,  si  pénétrante  et  si  corsée.  Ceci  dit,  je  dois  constater  que  les 
divers  quatuors  exposés  par  M.  Collin-Mezin  sont  vraiment  d’un  bel  effet.  Je  n’aime  pas 
beaucoup  le  vernis  des  violons  de  MM.  Paquotte  frères, qui  ne  me  semble  pas  très  heureux, 
non  plus  que  celui  des  instruments  de  M.  Deroux,  dont  la  teinte  rouge  brun  n’est  pas 
agréable  à l’œil.  L’une  des  plus  belles  vitrines  est  certainement  celle  de  MM.  Jacquot,  de 
Nancy,  dont  l’exposition  est  tout  à fait  remarquable;  il  y a là  de  très  beaux  violons  et 
violoncelles,  d’une  coupe  élégante,  habillés  d’un  très  beau  vernis.  Mais  j’adresserai  à 
MM.  Jacquot  la  même  observation  qu’à  M.  Collin-Mezin  : quand  on  fait  si  bien,  pour- 
quoi s’obstiner  à imiter  l’antique,  et  ne  pas  être  absolument  de  son  temps?  Les  violons  de 
M.  Silvestre,  de  Lyon,  sont  assez  bien  coupés,  et  leur  vernis  est  flatteur;  ceux  de  M.  Blan- 
chard, aussi  de  Lyon,  ont  un  bon  aspect  et  ne  manquent  pas  de  distinction.  Je  me  bornerai  à 
citer,  comme  autres  exposants,  M.  Henry,  à Paris,  M . Poirson,  à Lyon,  et  M.  Hel,  à Lille. 
Quant  à M.  Jérôme  Thibouville-Lamy,  qui  expose  à la  fois  comme  facteur  de  pianos, 
comme  fabricant  d’instruments  à vent  de  bois  et  de  métal  et  comme  luthier  de  production 
courante,  il  me  faut  au  moins  signaler  le  bon  marché  étonnant  auquel  il  est  parvenu  sous 
ce  dernier  rapport.  J’ai  vu,  dans  son  immense  vitrine,  un  violon  ainsi  annoncé  par  la  pan- 
carte qui  l’accompagne  : «Violon  fabriqué  par  les  procédés  mécaniques  de  Jérôme  Thibou- 
ville-Lamy. » Or,  ce  violon,  qui  est,  ma  foi,  d’un  fort  bon  aspect  et  d’une  coupe  très  cor- 
recte, dont  le  vernis  même  ne  laisse  guère  à désirer,  coûte...  5 francs!  Après  cela,  il  faut 
tirer  l’échelle.  Et  l’on  doit  remarquer  que  ceci  est  beaucoup  plus  important  qu’on  ne  le  sup- 
poserait au  premier  abord.  En  ce  qui  concerne  la  lutherie  à très  bas  prix,  dont  l’exporta- 
tion, je  l’ai  dit,  est  considérable,  nous  avons  en  effet  à lutter  avec  l'Allemagne,  qui  inonde 
de  ses  produits  le  marché  international.  Or,  nous  faisons  mieux  qu’elle,  même  pour  ce  qui 
est  de  ces  instruments  de  pacotille,  mais  jusqu’ici  elle  livrait  à meilleur  marché  que  nous; 
il  s’agissait  de  la  vaincre  sur  ce  terrain.  Le  problème  est  résolu  maintenant,  c’est-à-dire  que 
nous  faisons  toujours  mieux,  et  que  nous  donnons  à meilleur  compte.  Nous  n’avons  donc 
plus  rien  à craindre  des  fabricants  allemands. 

Je  ne  terminerai  pas  cette  revue  d’une  industrie  artistique  si  intéressante,  que  j’ai  essayé 
de  faire  aussi  complète  que  possible,  sans  constater  encore  l’évidente,  l’incontestable  supé- 
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riorité  qu’elle  accuse  de  la  part  de  nos  nationaux  sur  les  étrangers.  Il  y a certainement  dans 
les  sections  belge,  anglaise,  suisse,  italienne,  russe  meme,  de  fort  beaux  pianos,  d’un  aspect 
flatteur  et  presque  irréprochable  ; pour  les  instruments  à vent,  la  Belgique  surtout,  la  Suisse 
ensuite,  se  sont  fort  distinguées;  on  trouve  aussi,  dans  la  lutherie  exposée  par  ces  deux 
pays,  des  produits  qui  ne  manquent  pas  de  certaines  qualités.  Mais  c’est  une  joie  pour  un 
Français  de  constater  et  de  proclamer  que  nulle  part,  dans  cet  ordre  d’idées,  on  ne  peut 
rivaliser  réellement  avec  nous,  et  que  si  les  industriels  étrangers  sont  souvent  fort  estima- 
bles, il  n’en  est  aucun  qui  atteigne  à la  hauteur  des  nôtres.  La  France  n’est  pas  près 
d’étre  vaincue  dans  cette  lutte  de  chaque  jour  au  profit  d’une  industrie  qui  touche  à l’art 
d’une  façon  si  intime,  et  pour  laquelle  nos  qualités  natives  : le  goût,  la  délicatesse, 
l’habileté  de  main,  l’amour  du  détail,  le  soin,  l’élégance  naturelle  et  la  précision,  nous 
servent  si  merveilleusement.  Ceux-là  même  qui  n’ont  aucunes  connaissances  spéciales  ne 
peuvent  retenir  un  cri  d’admiration  à la  vue  des  chefs-d’œuvre  exposés  par  nos  facteurs  de 
tout  genre;  quant  à ceux  d’entre  nous  à qui  ces  questions  sont  familières,  leur  joie  est  pro- 
fonde de  voir  que  la  France  reste  toujours  et  si  complètement  à la  tète  du  mouvement. 

Arthur  Pougin. 


Rapport  de  M.  Taigny,  président  de  la  Commission  du  Musée. 


Le  total  des  acquisitions  faites  par  le  Musée  des  Arts  décoratifs,  au  cours  de  l’année  1888, 
a donc  été  de  1 3g  41  5 fr.  40,  qui  doit  se  répartir  de  la  manière  suivante  entre  les  différentes 
sections  formant  la  classification  du  Musée  : 


CLASSES 


Bois 

Pierre 

Métal 

Terre  et  verre 

Tissus 

Papier 

Matières  diverses 

Ensembles  décoratifs 

Peinture  et  sculpture  décorative 
, Bois 


Orient 


6.903 

Métal 17.823  40 

Terre  et  verre 1 1.552  60 

Matières  diverses 4-3o5 

Tissus 33.710  25 

Papier 100 

74.394  25 


Total  égal  à l'ensemble  des  acquisitions  de  l'exercice  1888. 


ANCIEN 

MODERNE 

i6.5i8  43 

» » 

» )> 

5 1 » 

6.886  20 

65o  » 

3.149  3o 

3.o53  » 

8 . 448  » 

20  » 

55  » 

» » 

90  » 

» » 

1 8 . 000  » 

» » 

5.698  20 

» »> 

) 7-t  ■ 3'J4  25 

400  » 

135.239  40 

4.176  » 

4.I76  » 

l39.4l5  40 

Ce  chiffre  est  supérieur  de  57  307  fr.  40  à celui  consacré  à nos  acquisitions  dans  le  dernier 
exercice  et  le  dépasse  de  plus  de  moitié. 

L’an  dernier  déjà,  messieurs,  nous  nous  voyions  dans  l’obligation  de  vous  dénoncer  un 
excédent  de  dépense  couvert  par  le  vote  d’un  crédit  supplémentaire  de  i5  000  francs. 

Cette  année,  le  chiffre  des  crédits  qui  nous  ont  été  accordés  en  dehors  de  notre  budget 
ordinaire  s’est  élevé  à la  somme  de  78000  francs,  que  le  Conseil  d’administration  a mis  à 
notre  disposition  avec  une  libéralité  dont  nous  ne  saurions  trop  le  remercier. 

Grâce  à ces  subsides,  nous  avons  pu  non  seulement  faire  face  à des  acquisitions  dont 
l’importance  dépassait  les  limites  de  nos  ressources  ordinaires,  mais  profiter  de  circons- 
tances dont  ceux  qui  ont  l’expérience  de  ces  sortes  de  choses  connaissent  la  rareté  et  le 

1.  Voy.  la  Revue  des  Arts  décoratifs , 9“  année,  page  376,  et  10e  année,  page  28. 
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caractère  essentiellement  fugace  : dépenses  productives  d’ailleurs  et  qu’on  ne  saurait  regret- 
ter, car  elles  nous  enrichissent  en  augmentant  la  somme  des  éléments  d’instruction  et  des 
modèles  utiles  que  nous  mettons  au  service  du  public  studieux  et  artiste,  ce  qui  est,  en 
somme,  le  but  principal  de  notre  institution. 

Vente  Goupil. 

La  première  des  occasions,  qu'un  vote  de  60000  francs  nous  a mis  en  état  de  ne  pas 
laisser  échapper,  a été  la  vente  des  collections  si  riches  et  si  justement  appréciées  laissées  par 
notre  ancien  et  regretté  collègue,  Albert  Goupil.  Dans  les  séries  orientales  qui  en  for- 
maient le  plus  remarquable  élément  et  qui  sont  pour  nous  une  des  sources  les  plus  pré- 
cieuses d’enseignement,  nous  avons  acquis  des  oeuvres  de  premier  ordre  : un  admirable 
tapis  persan  notamment,  des  verreries  émaillées,  des  bassins  et  des  aiguières  en  cuivre 
incrusté  d’argent,  des  objets  en  fer  damasquiné,  etc.,  etc.,  qui  constituent,  à l’heure  qu’il 
est,  au  Musée  des  Arts  décoratifs  (dans  cet  ordre  d’idées),  une  collection  sans  rivale  à 
Paris. 

Salon  de  Lyon. 

Notre  seconde  acquisition  extra-budgétaire,  pour  avoir  nécessité  un  crédit  infiniment 
plus  modeste,  n’en  est  pas  moins  heureuse  et  n’en  fait  pas  moins  le  plus  grand  honneur  à 
notre  Musée  : c’est  celle  de  la  boiserie  complète  d’un  salon  du  temps  de  Louis  XVI,  qui 
nous  avait  été  signalé  à Lyon  par  un  des  membres  de  notre  Conseil.  Reconstitué  dans  son 
ensemble,  dans  une  de  nos  salles,  ce  salon  avec  scs  cheminées  en  marbre  blanc  orné  de 
bronze  doré,  ses  consoles  et  ses  glaces,  scs  portes  aux  trophées  dorés  et  ses  médaillons  en 
camaïeu,  présente  un  spécimen  des  plus  achevés  de  l'art  si  délicat  et  si  élégant  de  cette 
époque.  Les  conditions  vraiment  avantageuses  auxquelles  nous  avons  pu  faire  cette  acqui- 
sition, grâce  à l’intervention  de  notre  collègue  M.  Châtel,  nous  donnent  la  garantie  qu’on 
ne  nous  reprochera  pas  d’avoir  fait  là  un  mauvais  emploi  de  notre  argent. 

Accord  avec  le  Garde-Meuble. 

Les  fenêtres  de  ce  salon  prennent  jour  sur  la  grande  galerie  dont  nous  vous  annoncions 
l’ouverture,  lors  de  la  dernière  assemblée  générale.  Depuis  lors,  l’accord  survenu  avec  l’Etat, 
dont  nous  vous  faisions  part  en  même  temps  et  qui  nous  avait  permis  de  décorer  cette  galerie 
de  toute  une  suite  d’admirables  tapisseries  des  Gobelins  et  de  Beauvais,  a reçu  un  complé- 
ment d’un  intérêt  inestimable  pour  nous.  Nous  avons  été  autorisé  à puiser  dans  les  trésors 
du  Garde-Meuble  (d’accord  avec  M.  le  Conservateur  du  Mobilier  national).  Le  choix  fait 
déjà  n’attend  plus  que  la  ratification  de  M.  le  Ministre  des  Beaux-Arts  et  nous  avons  l’espoir 
très  fondé  de  voir  d’ici  à peu  de  temps  toute  une  série  de  meubles  et  de  sièges  du  temps  de 
Louis  XIV  et  de  Louis  XV  venir  prendre  place  dans  notre  galerie  au-dessous  des  tapisseries. 

Prêt  d’objets  appartenant  au  Musée  du  Louvre. 

Le  concours  que  l’État  veut  bien  nous  accorder  est  pour  nous  un  puissant  encourage- 
ment. Il  vient  de  nous  donner  une  nouvelle  preuve  de  son  intérêt  en  consentant  en  principe 
à confier,  à titre  de  dépôt,  au  Musée  des  Arts  décoratifs,  un  certain  nombre  d’objets  non 
utilisés  pour  le  moment  au  Musée  du  Louvre.  Là  aussi  nous  avons  tout  lieu  d’espérer  une 
prompte  solution  et  un  résultat  fécond. 

Legs  Bareiller. 

L’État  n’est  pas  seul  à nous  témoigner  son  intérêt  : la  liste  de  nos  donateurs  que  nous 
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avons  déposée  sur  le  bureau  le  prouve  surabondamment;  et  M.  le  Président  de  lUnion 
centrale  vous  a annoncé  tout  à l’heure  le  legs  qui  nous  a été  fait  en  même  temps  qu’aux 
Musées  du  Louvre,  de  Cluny,  des  Gobelins  et  de  Sèvres,  par  M.  Bareiller,  propriétaire  du 
château  de  Boissise-le-Roi,  près  de  Melun,  où  étaient  renfermées  ses  collections.  Dans  une 
visite  faite  en  commun  par  les  délégués  de  ces  différents  Musées,  la  répartition  des  objets 
d’art  compris  dans  le  legs  a été  faite  entre  eux,  et  le  Musée  des  Arts  décoratifs,  par  suite  de 
la  nature  même  de  ces  objets  dont  la  plupart  appartenaient  à l’art  purement  décoratif  et 
industriel,  nous  nous  sommes  trouvés  avoir  la  part  la  plus  nombreuse  et  la  plus  importante. 
Les  différentes  séries  de  notre  classification  rencontreront  là  des  éléments  des  plus  intéres- 
sants et  qui  les  compléteront  de  la  manière  la  plus  heureuse. 

Acquisitions  d’objets  modernes. 

Très  justement  préoccupés  de  la  recherche  des  œuvres  d’art  anciennes  que  nous  recueil- 
lons pour  le  plus  grand  profit  de  l’art  et  de  l’industrie  modernes,  nous  n’avons  pas  besoin 
de  dire  qu’elle  ne  nous  absorbe  pas  exclusivement  et  que  nous  suivons  avec  le  plus  attentif 
intérêt  le  mouvement  de  la  production  contemporaine.  C’est  ainsi  que  des  commandes 
importantes  ont  été  faites  par  nous  à des  artistes  comme  M.  Grandhomme,  qui  vient  de  ter- 
miner pour  nous  un  merveilleux  émail  d’après  une  peinture  de  M.  Moreau,  comme 
MM.  Chapelain  et  Roty  qui,  tous  deux,  préparent  pour  notre  Musée  une  double  série  de 
leurs  médailles  et  plaquettes  les  plus  remarquables. 

Nous  avons  acquis  également  quelques  spécimens  de  reliure  moderne  composés  spécia- 
lement pour  nous  par  MM.  Gruel  et  Marius  Michel.  Ajoutons  qu’une  somme  très  impor- 
tante a été  réservée  sur  notre  budget  de  la  présente  année  pour  des  acquisitions  à faire  à 
l’Exposition  universelle. 

Nous  avons  donc  la  confiance  qu’à  tous  les  points  de  vue  notre  Musée,  malgré  l’insuffi- 
sance de  son  local  que  nous  espérons  bien  pouvoir  agrandir  l’année  prochaine,  pourra  faire 
une  figure  honorable  au  milieu  des  attractions  si  nombreuses  et  si  variées  que  Paris  en  1 889 
présentera  à la  foule  des  visiteurs  étrangers. 

Publication  du  Catalogue. 

La  Commission  a pensé  qu’à  cette  occasion,  il  serait  utile  que  le  Catalogue  d’une  partie 
au  moins  de  nos  collections  pût  être  mis  à la  disposition  du  public. 

Quelque  riches  qu’elles  soient  déjà  dans  certaines  catégories,  nos  différentes  séries  ne 
présentent  pas  encore  des  ensembles  assez  complets  pour  que  cette  publication  ne  puisse 
être  avec  raison  considérée  par  quelques-uns  comme  un  peu  prématurée. 

Mais  il  s’agissait  de  répondre  à une  exigence  de  l’heure  présente;  il  ne  pouvait  donc  être 
question  de  discuter  ni  même  d’hésiter,  et  les  deux  premiers  fascicules,  comprenant  les 
classes  du  bois  et  de  la  pierre,  vont  paraître  très  incessamment. 

Pour  ajouter  quelque  charme  à l’intérêt  nécessairement  un  peu  restreint  et  à l’aridité  que 
présentera  cette  publication,  nous  avons  demandé  à un  grand  artiste,  qui  s’est  constam- 
ment montré  l’ami  dévoué  de  notre  œuvre,  vous  avez  nommé  M.  Galland,  nous  lui  avons 
demandé  de  dessiner  pour  ces  petits  volumes  un  titre  et  un  frontispice  ; il  s’est  rendu  à 
notre  désir  avec  toute  la  bonne  grâce  généreuse  à laquelle  il  nous  a accoutumés,  et  nous  lui 
en  témoignons  ici  toute  notre  reconnaissance. 

Edmond  Taigny. 


Le  rédacteur  en  chef-gérant  : Victor  Champier. 


CoULOMMIERS.  — Imp.  P.  BrODARD  ET  GaLLOIS. 
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( itr  article.) 


l faut  avouer  que  l'organisation  et  l'aménagement  de  l’Exposition 
théâtrale  installée  au  Champ  de  Mars  pèchent  par  beaucoup  de 
côtés.  Ce  n’est  pas  que  cette  exposition  si  curieuse  manque  d’in- 
térêt : bien  au  contraire.  Elle  est  fort  utile,  véritablement  attrayante, 
et  avec  les  éléments  qui  la  constituent  on  eût  pu  former  un  ensemble 
saisissant  et  d’une  incontestable  utilité,  aussi  bien  pour  le  simple 
curieux,  le  simple  amateur,  que  pour  le  travailleur  sérieux  qui 
veut  se  rendre  compte  des  choses  par  une  étude  comparative  et  raisonnée.  Mais  ces  élé- 
ments ont  été  dispersés  de  tous  côtés,  sans  qu’il  y ait  de  raison  pour  les  trouver  plutôt  dans 
un  endroit  que  dans  un  autre,  soit  dans  l’exposition  du  ministère  de  l’Instruction  publique 
et  des  Beaux-Arts,  soit  dans  les  galeries  de  l'histoire  du  travail,  soit  jusque  dans  la  section 
du  mobilier,  soit  ailleurs  encore,  de  telle  sorte  que  le  chercheur  le  plus  scrupuleux  doit 
souvent  s’en  rapporter  au  hasard  pour  rencontrer  ce  qu’il  désire.  La  vérité  vraie,  c’est 
qu’on  semble  avoir  agi  sous  ce  rapport  sans  idée  préconçue,  sans  plan  déterminé,  sans 
aucune  vue  d’ensemble,  en  laissant  aller  les  choses  tout  bonnement  comme  elles  venaient, 
de  telle  sorte  que  les  services  qu’on  eût  pu  attendre  de  la  réunion  de  tant  d’objets  précieux 
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et  divers  sont  loin  de  produire  tout  l’effet  qu’on  en  devait  espérer.  Et  quand  je  parle  de 
hasard,  je  suis  tellement  dans  la  vérité  qu’il  s’est  produit  un  fait  assez  singulier.  Au  dernier 
moment,  on  a trouvé  un  assez  grand  espace  libre  au  premier  étage  du  pavillon  des  Arts 
libéraux,  entre  l’exposition  aérostatique  et  celle  de  l’histoire  de  l’affiche,  précisément  au- 
dessus  de  la  rotonde  qui  renferme  l’exposition  théâtrale  proprement  dite.  On  a accumulé 
alors  en  cet  endroit,  pèle-méle  et  sans  ordre  même  apparent,  une  foule  d’objets,  les  uns 
très  curieux  et  très  instructifs,  comme  certains  modèles  et  maquettes  d’anciens  théâtres 
depuis  longtemps  disparus,  comme  toute  une  série  de  reproductions  pleines  d’intérêt  rela- 
tives au  théâtre  japonais,  les  autres  d’un  intérêt  au  contraire  très  secondaire,  comme  des 
portraits  plus  ou  moins  bons  de  comédiens  et  de  chanteurs,  gravés  ou  lithographiés,  qui, 
à défaut  de  valeur  artistique,  n’ont  pas  même  toujours  le  mérite  de  la  rareté.  En  fait,  on 
avait  un  espace  à remplir,  on  l’a  rempli  vaille  que  vaille  et  n’importe  comment. 

Je  tâcherai,  dans  le  compte  que  je  vais  essayer  de  rendre  de  cette  partie  si  curieuse  de 
notre  Exposition  générale,  d’apporter  un  peu  plus  de  méthode  qu’on  n’en  a mis  à l'orga- 
niser, et  l'on  verra  quel  intérêt  très  vif  aurait  pu  s’attacher  ù cette  exhibition  spéciale  aux 
choses  du  théâtre,  par  laquelle  on  s’est  borné  à exciter  seulement  la  curiosité  superficielle 
du  public,  et  dont  le  catalogue  lui-même  est  tellement  incomplet  et  sommaire  qu’il  ne 
pourra  même  pas  raviver  les  souvenirs  lorsqu'on  n’aura  plus  les  objets  sous  les  yeux. 

Avant  d’entrer  dans  la  rotonde  où  tant  d’objets  divers  attirent  de  si  nombreux  visiteurs, 
à l’extrémité  droite  d’une  petite  salle  ou  sont  exposés  des  autographes  de  musiciens,  des 
affiches,  des  dessins  et  des  plans  de  théâtres  (rien  de  tout  cela  n’a  trouvé  place  dans  le  cata- 
logue), on  a figuré,  en  petit,  un  atelier  de  décorateur,  c’est-à-dire  qu'un  mannequin  de 
grandeur  naturelle,  son  long  pinceau  à la  main,  sa  toile  à ses  pieds,  une  cigarette  fichée 
derrière  l’oreille,  représente  un  peintre  décorateur  debout,  travaillant  à son  ébauche.  Le 
public  ne  sait  pas,  en  effet,  que  les  peintres  de  théâtre,  étant  données  la  nature  des  couleurs 
qu’ils  emploient  et  l’étendue  des  surfaces  qu’ils  ont  à couvrir,  travaillent  ainsi,  debout,  en 
marchant  sur  leur  toile.  C’est  un  art  tout  particulier,  tout  spécial,  très  ingénieux,  que  celui 
de  la  décoration  théâtrale,  qui  exige,  avec  un  très  grand  talent  professionnel,  des  connais- 
sances très  vastes  et  très  variées  chez  celui  qui  l’exerce.  On  pourrait  presque  dire  que  le 
décorateur  ne  procède  que  par  des  sortes  de  trompe-l'œil , tellement  l’optique  du  théâtre 
nécessite  de  sa  part  l’emploi  de  moyens  singuliers,  par  le  fait  du  peu  de  perspective  dont  il 
dispose,  du  petit  espace  à l’aide  duquel  il  doit  produire  de  grands  effets,  enfin  du  jeu  très 
compliqué  et  tout  artificiel  de  la  lumière  scénique.  Les  obstacles  sans  nombre  qui  se  dres- 
sent devant  lui  ne  peuvent  être  surmontés  ou  tournés  qu’à  force  d’adresse,  d’ingéniosité,  de 
subtilité,  pourrait-on  dire;  la  perspective,  insuffisante,  je  l’ai  fait  remarquer,  et  obligée  de 
se  soumettre  à certaines  nécessités  de  position,  brise  continuellement  ses  lignes  en  exagérant 
ses  raccourcis,  et  l’agencement  des  couleurs,  l’harmonie  des  tons,  d’un  effet  souvent  si 
suave  et  si  exquis  à la  scène,  sont  obtenus  par  des  procédés  dont  le  résultat  semblerait 
barbare  si  la  peinture  était  vue  de  près  et  sous  un  jour  naturel.  En  dehors  des  difficultés 
pratiques  et  techniques  relatives  à la  couleur  aussi  bien  qu’à  l’aspect  général  des  diverses 
parties  d’un  décor,  la  grande  difficulté  est  donc,  en  ce  qui  concerne  la  composition,  de 
donner  parfois,  dans  un  espace  aussi  restreint  que  celui  dans  lequel  doit  s’enfermer  le 
décorateur,  la  sensation  de  la  grandeur  et  de  l’éloignement,  sans  que  rien  vienne  choquer 
l’œil  et  la  raison  du  spectateur.  « La  perspective  théâtrale,  a dit  un  écrivain  spécial,  est 
soumise  à de  certaines  lois  spéciales;  la  scène  étant  animée  par  des  personnages  vivants, 
ceux-ci  ne  peuvent,  comme  les  figures  d’un  tableau,  diminuer  de  dimension  à mesure  qu’ils 
s’éloignent  vers  le  fond.  Le  décorateur  prend  les  précautions  nécessaires  pour  empêcher 
les  acteurs  d’approcher  des  parties  lointaines  et  fuyantes  de  sa  composition.  11  est  obligé 


* 


LE  THÉÂTRE  A L’EXPOSIT10N  UNIVERSELLE  6~ 

d'inventer  des  obstacles  pour  qu'on  ne  choque  pas  la  vraisemblance.  Dans  les  décorations 
architecturales,  il  doit  tenir  toute  la  partie  inférieure  au-dessous  de  la  ligne  d’horizon  dans 
les  dimensions  réelles,  les  parties  fuyantes  ne  commençant  qu’à  l’endroit  ou  la  décoration 
cesse  d’être  praticable.  » Quant  au  travail  purement  matériel  du  décorateur,  on  se  rendra 
compte  de  son  importance  si  l’on  songe  qu’une  seule  décoration,  pour  un  grand  théâtre, 
développe  en  moyenne  de  mille  à quinze  cents  mètres  de  surfaces  peintes.  Il  faut  compter, 
en  effet,  outre  le  fond,  les  châssis  obliques  (coulisses),  les  plafonds  (frises),  les  appliques  et 
enfin  les  fermes  souvent  si  nombreuses  qui  entrent  dans  la  composition  et  l’aménagement 
d'un  décor.  En  France,  la  peinture  des  décors  se  fait  presque  exclusivement  à la  détrempe, 
et  le  talent  de  nos  artistes  en  obtient  les  résultats  remarquables  que  chacun  peut  admirer; 
on  emploie  la  peinture  à l’huile  ou  à l’essence  seulement  lorsqu’on  veut  obtenir  certains 
effets  particuliers  de  transparence;  c'est  sur  le  calicot,  après  lui  avoir  fait  subir  certaine 
préparation,  que  l’on  peint  alors,  et  en  l’éclairant  par  derrière,  comme  un  store,  on  obtient 
un  effet  analogue. 

En  réalité,  la  peinture  scénique  n’a  pour  ainsi  dire  cessé  de  progresser  chez  nous  depuis 
une  quarantaine  d’années,  et  les  résultats  sont  parfois  surprenants.  Ici,  comme  en  bien 
d’autres  choses,  les  Italiens  ont  été  nos  initiateurs  et  nos  maîtres,  et  c’est  à ceux  que  nous 
devons  notre  première  éducation;  mais  depuis  longtemps  nous  les  avons  dépassés,  et  nos 
décorateurs,  comme  nos  comédiens,  sont  aujourd’hui  les  premiers  du  monde.  La  dynastie 
est  nombreuse  des  peintres  qui,  depuis  Vigarani,  le  décorateur  de  l’Opéra  de  Lully,  se  sont 
rendus  fameux  chez  nous  dans  cet  art  difficile  et  compliqué.  Pour  le  xvn°  siècle,  c’est  Jean 
Bérain  et  Jacques  Rousseau;  pour  le  xviii®,  en  dehors  de  Watteau  et  de  Boucher,  qui  n’ont 
pas  dédaigné  de  peindre  quelques  toiles  à l’Opéra  et  à l'Opéra-Comique,  de  Servandoni, 
qui  rendit  si  célèbre  son  « Spectacle  en  décoration  »,  c’est  Tramblin,  Bocquet,  Lemaire, 
Piètre,  Baudon,  Guillet  père  et  fils,  Deleuse,  Dubois,  Moulin,  Louis  Debray,  Lesueur, 
Moreau,  Degotti,  Dussaulx,  Matis;  puis,  avec  le  xix°  siècle,  c’est  Isabey,  Cicéri,  Bouton, 
Daguerre,  Gué,  Jouannis,  Desfontaines,  Blanchard,  Dumay,  Philastre,  Cambon,  Thierry, 
Nolau,  et  enfin  Séchan,  Dièterle,  Desplechin,  Chéret,  et  MM.  Lavastre  frères,  Rubé, 
Chaperon,  Daran,  Feuchères,  Zara,  Carpezat,  Robecchi,  Poisson,  Nézel,  Cappelli, 
Corlin,  etc.,  etc. 

Le  peintre  décorateur,  avant  d’entreprendre  son  travail  dans  les  proportions  qu'il  doit 
avoir,  établit  en  petit  un  modèle  ou  « maquette  » du  décor  qu’il  est  appelé  à exécuter,  avec 
tous  les  plans  successifs  et  les  châssis,  rideaux,  plafonds  et  praticables  exactement  tels  qu’ils 
doivent  être  sur  la  scène.  Tout  autour  de  la  rotonde  de  l’Exposition  théâtrale,  on  a disposé 
trente-six  maquettes  de  ce  genre,  qui  représentent  autant  de  décors  de  divers  opéras  ou 
ballets  : le  Prophète , Robert  le  Diable , l'Africaine,  le  Roi  de  Laliore , la  Reine  Berthe , 
Polyeucte,  la  Muette  de  Portici,  A ida,  le  Tribut  de  Zamora,  Henri  VIII , Sapho,  Taba- 
rin,  le  Cid , Patrie,  la  Favorite , la  Juive,  la  Dame  de  Monsoreau,  les  Huguenots,  Freis- 
chiitz , Coppélia,  la  Source,  la  Korrigane,  la  Farandole,  Yedda , peints  par  MM.  Cambon, 
Chéret,  Rubé  et  Chaperon,  Lavastre  et  Carpezat,  J. -B.  Lavastre,  Poisson,  Desplechin,  Daran 
et  Jambon.  Il  est  tels  de  ces  décors  qui  constituent  des  chefs-d’œuvre  en  leur  genre,  et  la 
vue  des  maquettes  qui  les  reproduisent  est  pleine  d’intérêt.  Mais  on  aurait  tort  de  croire 
que  ce  sont  là  les  seules  qui  soient  exposées  au  Champ  de  Mars.  Dans  les  galeries  de 
droite  du  premier  étage,  toujours  aux  Arts  libéraux,  entre  la  librairie  et  la  photographie, 
on  rencontre  une  petite  salle,  malheureusement  éclairée  d’une  façon  déplorable,  dans 
laquelle  quatre  artistes  extrêmement  distingués,  MM.  J. -B.  Lavastre,  Philippe  Chaperon, 
Eugène  Lacoste  et  Bianchini,  ont  formé  comme  une  exposition  particulière  et  personnelle 
du  plus  vif  intérêt.  Là  encore,  on  trouve  toute  une  série  de  maquettes,  dues  à M.  J. -B.  La- 
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vastre,  de  décors  peints  par  lui  pour  diverses  pièces  de  l'Opéra,  de  la  Comédie-Française 
et  de  l'Opéra-Comique  : Sigurd,  le  Cid,  Polyeucte , la  Dame  de  Monsoreau , Sapho,  la 
Muette , Namouna , Garin,  Lakmé , £/>n?  iVuif  de  Cléopâtre , Egmont,  etc.  A côté  de  ces 
maquettes,  M.  J. -B.  Lavastre  a exposé  toute  une  suite  de  superbes  dessins,  esquisses,  aqua- 
relles, soit  de  décors  exécutés  aussi  par  lui,  soit  de  rideaux  d’avant-scène  et  de  plafonds 
peints  pour  les  salles  de  divers  théâtres.  Puis,  c’est  M.  Chaperon,  qui  étale  six  aquarelles 
splendides  représentant  aussi  des  décors  de  sa  composition.  Puis,  M.  Lacoste,  qui  expose 
une  centaine  de  dessins  charmants  exécutés  par  lui  pour  l’Opéra  lorsqu’il  était  dessinateur 
de  costumes  à ce  théâtre,  et  dont  l’ensemblè  produit  un  effet  délicieux.  Puis,  M.  Bianchini, 
son  successeur,  dont  une  suite  d’aquarelles  très  fines  et  du  ton  le  plus  délicat  reproduisent 
les  costumes  dessinés  par  lui  pour  Patrie,  Sigurd,  Roméo  et  Juliette , ainsi  que  pour  le 
Roi  d'Ys  et  1 Hamlet  de  la  Comédie-Française. 

Cet  art  du  dessinateur  de  costumes  est  encore  un  art  tout  particulier,  qui  exige,  avec 
beaucoup  de  fantaisie  parfois  et  un  grand  esprit  d'invention,  des  connaissances  historiques 
fort  étendues,  surtout  aujourd’hui,  où  l’on  se  pique  au  théâtre  d’une  exactitude  poussée 
parfois  jusqu’à  l’excès.  Nous  voyons  ainsi,  dans  l’aimable  exposition  de  M.  Lacoste,  une 
grande  aquarelle  représentant  une  farandole,  qui  nous  apprend  que  l’artiste  a fait  un  voyage 
en  Provence  pour  reconstituer  les  costumes  du  ballet  représenté  à l'Opéra  sous  ce  titre  de 
la  Farandole . De  même,  toute  une  série  de  croquis  très  curieux  ont  été  faits  par  lui,  en 
Angleterre  même,  pour  établir  les  dessins  des  costumes  de  Henri  VIII , et  d'autres  en  Bre- 
tagne pour  ceux  de  la  Korrigane.  Chacun  sait  qu’autrefois  nos  théâtres  se  souciaient  peu 
de  l'exactitude  en  matière  de  costume  ; la  magnificence  remplaçait  partout  la  vraisemblance  : 
sous  Louis  XIV,  les  acteurs  tragiques  représentaient  en  habits  du  temps,  avec  la  grande 
perruque  et  des  casques  surmontés  d’immenses  plumes,  les  héros  grecs  ou  romains,  tandis 
qu’Andromaque,  Agrippine  et  Camille  se  présentaient  à la  scène  en  longues  et  superbes 
robes  de  cour.  Sous  Louis  XV,  les  paysannes,  gantées  jusqu’aux  coudes,  portaient  la  poudre 
et  les  mouches,  et  les  paysans  étaient  couverts  de  velours,  de  dentelles  et  de  satin,  avec  des 
justaucorps  bien  pincés  et  pleins  d’élégance.  Dans  d’autres  cas,  comme  lorsque  l’action  se 
passait  en  des  pays  lointains  et  presque  inconnus,  les  costumes  affectaient  une  fantaisie  et 
une  « couleur  locale  » absolument  extraordinaires.  C’est  à Lekain  et  à Mlle  Clairon  d’une 
part,  à Mme  Favart  de  l’autre,  qu’on  doit  les  premiers  efforts  faits  en  faveur  d'une  réforme 
du  costume  théâtral  dans  son  sens  rationnel.  Mme  Saint-Huberty  vint  ensuite,  puis  Talma, 
qui,  la  première  à l'Opéra,  le  second  à la  Comédie-Française,  poussèrent  cette  réforme 
plus  avant  et,  encouragés  par  certains  amateurs  instruits  et  intelligents,  amenèrent  enfin  un 
progrès  réel.  Aujourd'hui,  la  vérité  historique  a conquis  tous  ses  droits  sous  ce  rapport,  et 
nos  théâtres  ne  laissent  plus  rien  à désirer.  Des  artistes  véritablement  remarquables  se  sont, 
depuis  longtemps  déjà,  distingués  dans  nos  grands  théâtres  comme  dessinateurs  de  costumes. 
A l'Opéra,  particulièrement,  on  peut  citer  les  noms  de  Martin,  de  Boquet,  de  Boucher, 
d’Auguste  Garneray,  de  Fragonard,  de  Lecomte,  et,  plus  récemment,  de  MM.  Paul  Lor- 
mier,  Eugène  Lacoste  et  Charles  Bianchini,  dont  nos  spectateurs  contemporains  ont  pu 
apprécier  les  rares  mérites,  le  talent  ingénieux  et  l'étonnante  fécondité. 

Mais  ne  quittons  pas  encore  la  petite  salle  qui  doit  nous  conduire  dans  le  centre  officiel 
de  l’Exposition  théâtrale  et  ou  nous  avons  vu  figurer  un  atelier  de  décorateur.  Nous  y trou- 
verons un  avant-goût  de  ce  qui  nous  intéresse. 

Là  on  a groupé  les  objets  les  plus  divers,  et  souvent  les  plus  disparates  : lettres  et  ma- 
nuscrits autographes  de  musiciens,  copies  de  pièces  ou  de  rôles  pour  le  service  du  théâtre, 
spécimens  précieux  d’ancienne  impression  musicale,  poinçons  de  caractères  de  musique, 
dessins  curieux  de  décors  anciens,  vues  et  plans  d'anciens  théâtres,  billets  de  spectacle, 


affiches,  etc.,  etc.  Malgré  l'absence  de  méthode  et  de  classement,  tout  cela  n’en  est  pas 
moins  intéressant,  ne  fût-ce  qu’au  point  de  vue  de  la  curiosité. 

C’est  à ce  point  de  vue  précisément  qu’il  faut  inventorier  les  vitrines  contenues  dans  cette 
salle.  Pèle-mèle,  dans  la  plus  grande,  nous  trouvons  : i°la  partition  manuscrite  autogra- 
phe d’une  farsa  célèbre  de  Rossini,  Don  Bruschino,  appartenant  à Mme  la  princesse  Po- 
niatowska;  2°  des  couplets  autographes  de  Marco  Spada , opéra  d’Auber;  3°  un  fragment 
autographe  de  la  partition  de  Zatnpa,  opéra  d’Herold;  40  la  copie  de  deux  rqjes,  l’un  du 
Sicilien  de  Molière,  l’autre  de  Judith , tragédie  de  l’abbé  Boyer,  faite  au  xvn°  siècle  par  le 
souffleur  Lapierre,  de  la  Comédie-Française,  pour  l’acteur  Guérin,  second  mari  de  la 
veuve  de  Molière;  5°  le  manuscrit  du  souffleur  de  la  Femme  d'intrigue,  comédie  de  Dan- 
cour,  représentée  en  1692;  6°  une  lettre  autographe  du  compositeur  Halévy,  adressée,  si 
je  ne  me  trompe,  à son  ami  Edouard  Mounaès;  70  un  exemplaire  des  Psaumes  de  Mar- 
cello, impression  musicale  de  Fortinicano  Rosati,  Venise,  1726;  8°  la  partition  à'Atj's, 
opéra  de  Lully,  impression  musicale  de  Ballard  , Paris,  1689;  90  il  Porno  d'oro, 
« festa  teatrale  di  Francesco  Sbarra  »,  exemplaire  du  poème,  avec  gravures,  imprimé  à 
Venise,  en  1668;  to°  une  collection  extrêmement  curieuse  de  poinçons  de  musique  du 
xvn°  siècle,  ayant  servi  à frapper  les  matrices  des  caractères  de  typographie  musicale  en 
usage  à cette  époque;  ces  poinçons,  qui  sont  aujourd’hui  la  propriété  de  la  Société  des 
Imprimeries  réunies,  proviennent  de  l’ancienne  imprimerie  musicale  de  Ballard,  si  célèbre 
de  père  en  tils  pendant  près  de  deux  siècles. 

Les  deux  autres  vitrines  renferment,  l’une,  deux  superbes  lettres  autographes  de  Beetho- 
ven (à  son  ami  Pleyel,  compositeur  et  éditeur)  et  de  Haydn,  avec  leurs  traductions;  l’autre, 
des  lettres  autographes  de  Boccherini,  Berlioz,  Dussek,  Meverbeer,  Humrnel,  et  un  char- 
mant billet  d’Herold  enfant,  d’une  délicieuse  naïveté. 

Dans  plusieurs  cadres  appliqués  aux  murs,  nous  trouvons  plusieurs  estampes  intéres- 
santes. L’un  nous  présente  des  « vues  et  plans  des  principaux  théâtres  parisiens  au 
xvnic  siècle  »,  c’est-à-dire  le  théâtre  de  Monsieur  aux  Tuileries,  la  première  salle  Favart, 
construite  en  1783,  la  Comédie-Française,  édifiée  en  1779  sur  l’emplacement  actuel  de 
l’Odéon,  et  l’ancien  Ambigu-Comique  du  boulevard  du  Temple.  Un  autre  nous  offre  des 
« dessins  de  décors  et  machines  ayant  servi  aux  opéras  Adonis  et  Germanicus  sur  le  Rhin, 
représentés  au  théâtre  San  Salvator,  de  Venise,  en  1675  ».  Un  troisième  contient  des 
« dessins  de  décors  représentant  des  scènes  d'opéra  au  xviue  siècle  ».  Un  peu  plus  loin, 
nous  voyons  un  « plan  cavalier  du  Théâtre-Français  sous  l’Empire  ».  Tout  cela  n’est  pas 
inutile  pour  l’histoire  de  l’architecture  théâtrale  et  du  décor  scénique.  Quand  nous  aurons 
jeté  un  coup  d’œil  sur  un  joli  dessin  malheureusement  inachevé,  un  projet  d’éventail  qui 
nous  montre  « le  théâtre  de  l’Opéra  sous  la  Restauration  »,  nous  nous  arrêterons  devant 
une  gouache  non  seulement  très  curieuse,  mais  d’un  extrême  intérêt,  restée  absolument 
inconnue  jusqu’à  ce  jour,  et  qui  est  un  document  de  la  plus  haute  importance  pour  l’his- 
toire de  notre  ancien  théâtre.  Cette  gouache,  qui  appartient  à M.  Gillet  de  Grammont, 
représente  le  théâtre  de  l’Hôtel  de  Bourgogne  et  l’expulsion  des  Comédiens-Italiens  en 
i697- 

Ceci  demande  quelques  explications.  Les  Comédiens-Italiens,  qui  depuis  i5~o  avaient 
pénétré  chez  nous  et  s’étaient  établis  d’une  façon  plus  ou  moins  permanente,  avaient, 
à partir  de  l’installation  de  Molière  et  de  sa  troupe  au  Palais-Royal,  partagé  cette  salle 
avec  lui  jusqu’à  sa  mort  (eux  jouant  trois  fois  par  semaine,  et  lui  quatre),  et,  en  1680, 
s’étaient  définitivement  fixés  dans  celle  de  l’Hôtel  de  Bourgogne,  construite  naguère  pour 
les  Confrères  de  la  Passion  et  qui  avait  servi  ensuite  à nos  premiers  véritables  comédiens 
français.  Ils  avaient  peu  à peu  abandonné  leur  répertoire  original,  c'est-à-dire  les  pièces 
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italiennes,  et,  se  transformant  eux- mêmes,  en  étaient  venus,  non  sans  de  vives  contestations 
avec  les  successeurs  de  Molière,  à ne  plus  jouer  guère  que  des  pièces  françaises.  Confiants 
dans  la  protection  royale,  qui  ne  leur  avait  jamais  fait  défaut  (ils  recevaient  du  souverain 
une  pension  annuelle  de  i5  ooo  livres),  ils  prenaient  de  grandes  privautés  et  se  croyaient 
tout  permis,  à ce  point  qu’en  1697  un  ordre  du  roi  vint  tout  à coup  les  expulser  de  Paris 
et  de  la  France,  et  ce,  au  dire  de  Saint-Simon,  pour  une  singulière  effronterie  dont  ils 
s’étaient  reudus  coupables.  Selon  le  noble  chroniqueur,  en  effet,  ces  comédiens  audacieux 
s’étaient  avisés  « de  jouer  une  pièce  qui  s’appelait  la  Fausse  Prude , où  Mme  de  Maintenon 
fut  aisément  reconnue.  Tout  le  monde  y courut  ; mais  après  trois  ou  quatre  représenta- 
tions qu’ils  donnèrent  de  suite  parce  que  le  gain  les  y engagea,  ils  eurent  ordre  de  fermer 
leur  théâtre  et  de  vider  le  royaume  en  un  mois.  Cela  fit  grand  bruit,  et  si  ces  comédiens  y 
perdirent  leur  établissement  par  leur  hardiesse  et  leur  folie,  celle  qui  les  fit  chasser  n’y 
gagna  pas  par  la  licence  avec  laquelle  ce  ridicule  événement  donna  lieu  d’en  parler.  » Ce 
qui  est  certain,  c'est  que,  le  4 mai  1697,  M.  d’Argenson,  lieutenant  de  police,  procéda,  dès 
le  matin,  en  vertu  d’une  lettre  de  cachet  du  roi,  à l’expulsion  des  Comédiens- Italiens  de 
l’Hôtel  de  Bourgogne,  oü  ils  ne  revinrent  que  dix-neuf  ans  plus  tard,  en  1716,  par  suite 
d’une  permission  du  Régent. 

C’est  cette  scène  de  l’expulsion  des  fameux  comédiens,  dont  le  retentissement  fut  si 
grand  dans  Paris  il  y a près  de  deux  siècles,  que  nous  représente  l’estampe  si  curieuse  et, 
je  le  répète,  inconnue  jusqu’à  ce  jour,  exposée  au  Champ  de  Mars  par  M.  Gillet  de 
Grammont.  Charmante  au  point  de  vue  de  l’exécution,  et  d’un  sentiment  franchement 
comique,  elle  est  d’autant  plus  précieuse  qu’elle  est  presque  le  seul  document  de  ce  genre 
que  nous  possédions  relativement  à l’événement  qu’elle  reproduit,  et  qu’elle  offre,  sous  le 
rapport  des  détails  de  toute  sorte,  un  rare  caractère  d’exactitude,  d’après  ce  qu’on  sait,  en 
se  référant  aux  anciens  plans  de  Paris,  de  la  situation  de  l’ancienne  Halle  aux  cuirs,  où 
se  trouvait  la  salle  de  PHôtel  de  Bourgogne.  A ce  titre,  tous  ceux  — et  ils  sont  nombreux 
— qu’intéresse  vivement  l’histoire  du  théâtre  en  France,  seraient  heureux  de  la  voir  repro- 
duire, afin  qu’un  tel  document  ne  restât  pas  à jamais  ignoré.  En  tout  cas,  il  n’est  pas  inu- 
tile de  la  décrire  au  moins  d’une  façon  sommaire,  et  c’est  ce  que  je  vais  essayer. 

En  bas  du  dessin,  un  cartouche  porte,  en  lettres  d'or  sur  fond  bleu,  l’inscription  sui- 
vante, qui  en  fait  connaître  le  sujet  : 

La  déroute  burlesque  des 
Comédiens-Italiens  chassé  de  Paris 
en  1 0cj7 

tandis  qu’au  fond,  sur  la  façade  du  théâtre,  on  lit  cette  autre  inscription  en  forme  d’en- 
seigne : 

La  seule  troupe  des  Comédiens-Italiens 
entretenu  par  Sa  Majesté  en  leur  Hôtel  de 
Bourgogne 

Près  de  l’Hôtel,  des  sentinelles  et  des  officiers  de  police,  venus  dans  leur  carrosse,  qui 
les  attend  à quelques  pas,  gardent  les  portes,  pour  en  interdire  l’entrée.  Les  comédiens, 
dans  leurs  costumes  traditionnels  (Pantalon,  Mezzetin,  Gilles,  Colombine,  Isabelle,  Poli- 
chinelle), parcourent  la  place  en  se  lamentant,  suivis  de  comparses  et  d’employés  qui  em- 
portent divers  objets,  dont  l’un,  un  grand  écriteau,  avec  la  fameuse  devise  latine  : Castigat 

1.  On  remarquera,  dans  ces  inscriptions,  deux  incorrections  que  j’ai  respectées  scrupuleusement. 
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ridendo  mores,  que  le  poète  Santeul  avait  imaginée  jadis  pour  les  Comédiens- Italiens  à la 
demande  du  premier  d'entre  eux,  le  fameux  Arlequin  Dominique  (Biancolelli).  Pendant 
ce  temps  des  ouvriers  procèdent  au  déménagement,  et  l’on  voit,  sur  le  côté,  une  voiture 
qui  s’éloigne,  chargée  surtout  d’instruments  de  musique.  Aux  premiers  plans,  à droite, 
sur  le  mur  d'une  maison  dont  on  voit  les  trois  quarts,  une  affiche  est  placardée  qui  porte 
ces  mots  : 

Vente  des  meubles 
et  décorations 
et  habits  de  la 
Comédie. 

Et  enfin,  auprès  de  cette  maison  et  de  cette  affiche,  un  huissier  en  robe,  debout  devant  une 
table  sur  laquelle,  à côté  de  plusieurs  sacs  d’écus,  sont  jetés  différents  costumes  de  théâtre, 
procède  à la  vente,  aidé  d'un  greffier  qui  se  trouve  à ses  côtés.  Plusieurs  personnes  sont  là, 
paraissant  s’intéresser  plus  ou  moins  à cette  vente,  et  l’on  voit  s’éloigner  une  femme,  les 
bras  chargés  d’un  certain  nombre  d’habits  que  sans  doute  elle  vient  d’acheter. 

Telle  est  cette  pièce  unique,  véritablement  curieuse  à tous  les  titres,  qui  est  à la  fois 
une  date  et  un  inappréciable  document,  et  dont  il  est  regrettable  que  l’on  ne  puisse  con- 
naître l’auteur.  Mais  ce  qui  serait  plus  regrettable  et  plus  fâcheux  encore,  ce  serait  de  la 
voir  rentrer  définitivement  dans  le  mystère  d’une  collection  particulière  sans  qu’une  repro- 
duction exacte  en  pût  être  obtenue,  dans  l’intérêt  de  notre  histoire  artistique. 

Toujours  dans  cette  petite  salle,  sur  les  parois  de  laquelle,  avec  quelques  autres  estampes 
bien  connues  des  amateurs  spéciaux,  telles  que  celle  qui  nous  montre  le  peuple  de  Paris 
faisant  fermer  l'Opéra  le  14  juillet  1789,  nous  trouvons  encore  de  jolis  spécimens  de  bil- 
lets de  faveur  (un,  entre  autres,  de  la  Comédie-Française,  qui  est  un  vrai  petit  chef-d’œuvre 
de  dessin  et  de  gravure),  nous  remarquons  quelques  affiches  du  xvmc  siècle,  de  ces  affiches 
si  rares  à rencontrer  aujourd’hui  et  qu’on  paye  beaucoup  plus  qu’au  poids  de  l’or.  L’une 
d’elles  nous  apprend  qu’on  jouait  au  petit  théâtre  de  Beaujolais,  le  23  mai  1785,  une  comé- 
die en  deux  actes  mêlée  d’ariettes  et  de  vaudevilles,  qui  portait  le  titre  affriolant  de  Grippe- 
Ciboule  et  Bride-Boyaux . Mais  nous  aurons  plus  loin  l’occasion  de  rappeler  ce  gentil  petit 
théâtre  de  marionnettes  et  d’enfants  qui  disparut  à l’aurore  de  la  Révolution,  précisément 
au  moment  ou  celle-ci  en  faisait  naître  tant  d’autres,  parfois  moins  aimables  et  moins  utiles. 
Pour  faire  voir  ce  qu’étaient  alors  les  affiches  de  théâtre,  et  comment  elles  différaient  de 
celles  d’aujourd’hui,  je  préfère  reproduire  celle  de  la  Comédie-Française,  bien  quelle  soit 
un  peu  antérieure  à l’époque  révolutionnaire  et  qu’elle  date  de  1779.  La  voici,  avec  son 
exacte  disposition  typographique  : 

LES  COMÉDIENS 
ORDINAIRES  DU  ROI 
donneront  aujourd’hui  dimanche  3 1 janvier  1779, 

L’AVARE,  comédie  en  5 actes,  de  Molière,  suivi  de  la 
MÉTAMORPHOSE  AMOUREUSE, 
comédie  en  un  acte,  avec  un  divertissement.  On  prendra  six  li v. , etc. 

Demain,  la  dix-neuvième  représentation 
d’ŒDIPE  CHEZ  ADMETE, 
tragédie  nouvelle,  suivie  de  L’AMANT  BOURRU 
En  att.  les  Muses  rivales,  pièce  nouvelle  en  un  acte,  en  vers. 

Nous  trouverons  d'autres  affiches  de  ce  genre  en  pénétrant  enfin  dans  la  rotonde  oit  le 
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ministère  de  l’Instruction  publique  et  des  Beaux-Arts  a installé  son  exposition  théâtrale 
officielle.  Car  jusqu’ici  nous  n’avons  guère  fait  que  l’école  buissonnière;  il  est  vrai  que 
celle-ci  n’était  ni  sans  intérêt  ni  sans  agrément,  et  que  nous  y étions  incités  d’ailleurs  parce 
que  nous  trouvions  sur  notre  chemin.  La  description  détaillée  de  cette  rotonde  fera  l’objet 
d’un  prochain  article. 

(A  suivre.)  Arthur  Pougin. 


EXPOSITION  UNIVERSELLE  DE  1889.  — LA  DÉCORATION  THEATRALE 


POUR  LE  5*  ACTE  DE  « MARION  DELORME 


- 


Canon  vénitien  coulé  en  1706. 


L'EXPOSITION  MILITAIRE 

A L’ESPLANADE  DES  INVALIDES’ 


L’Exposition  militaire  a été  projetée  dans  le  but  de  reproduire,  par  les  monuments  ou 
par  des  figurations,  l’histoire  des  armées  de  terre  et  de  mer  de  notre  pays.  On  s’est  efforcé, 
par  un  classement  raisonné,  de  présenter  aux  yeux,  dans  cette  Exposition,  l'histoire  mili- 
taire de  la  France  d’une  façon  plus  saisissante  que  ne  pourrait  le  faire  la  lecture  des  livres 
ou  des  manuscrits. 

Expliquer  comment  le  plan  proposé  a été  mis  à exécution,  tel  est  le  but  de  cette  préface. 

L’Exposition  militaire  se  divise  en  deux  parties  : l’histoire  des  armées  de  terre  que  l’on 
peut  voir  dans  le  palais  construit  à l’Esplanade  des  Invalides,  et  l’histoire  de  la  marine 
qui  est  au  Musée  du  Louvre. 

Merveilleusement  conçu  et  non  moins  bien  réalisé,  le  musée  de  la  marine  au  Louvre 
présente  un  tout  parfaitement  classé  qui  donne  la  démonstration  vivante  des  transformations 
de  la  marine  de  guerre,  depuis  la  plus  haute  antiquité  jusqu’à  nos  jours.  Transporter  ce 
musée  à l’Esplanade  des  Invalides  était  donc  inutile;  de  plus,  en  raison  de  la  fragilité  des 
modèles  exposés,  c’eût  été  nuisible. 

L’Exposition  de  la  Marine  est  donc  au  Louvre  plus  belle  et  plus  complète,  nous  pouvons 
l’affirmer,  qu’aucune  de  celles  que  possèdent  actuellement  les  capitales  de  l’Europe. 

L’Exposition  de  l’histoire  militaire,  au  contraire,  était  à faire.  Longuement  étudiée  et 
préparée  avec  soin,  elle  a été  réalisée,  grâce  au  concours  éclairé  des  hommes  les  plus  com- 
pétents. Telle  quelle  est,  elle  se  divise  en  dix  parties  ou  chapitres.  Dans  la  première  sont 
les  souvenirs  et  les  portraits  des  hommes  de  guerre  de  la  France,  depuis  le  Gaulois  com- 
battant sur  son  char  pour  la  défense  de  son  pays  jusqu’aux  généraux  de  notre  époque. 
Nous  y voyons  ces  guerriers,  autant  que  possible,  tels  que  leurs  contemporains  les  ont 
représentés  d’après  nature.  Aussi  n’est-ce  vraiment  qu’à  partir  du  xviii0  siècle  que  la  suite 
des  portraits  devient  nombreux.  A côté  des  portraits  sont  aussi  les  objets  qui  ont  appar- 
tenu à nos  grands  hommes  : leurs  armes  ou  leurs  vêtements.  N’était-ce  pas  là  la  place  du 
petit  chapeau  et  de  la  redingote  grise? 

Dans  la  même  série  vient  s’ajouter  une  collection  de  monuments  écrits,  des  plus  intéres- 


1.  Nous  sommes  heureux  de  pouvoir  offrir  à nos  lecteurs  la  préface  du  Catalogue  de  l’Exposition  mili- 
taire écrite  par  M.  Germain  Bapst. 
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sants,  sur  l'histoire  de  la  guerre  : lettres  de  généraux  célèbres,  états  de  situation  des  armées 
les  plus  nombreuses,  plans  de  batailles,  ordres  du  jour  : les  spécimens  de  toute  l’histoire 
écrite  y sont.  Un  peu  plus  loin  se  trouve  l’histoire  de  la  topographie  et  des  services  qui 
relèvent  de  l’Etat-major  général. 

Passant  des  hommes  aux  choses,  les  chapitres  suivants  nous  amènent  à l’histoire  de  l’Ar- 
mement et  du  Costume.  Ils  embrassent  également  la  science  militaire,  nous  font  voir  les 
engins  de  guerre  à leurs  débuts  et  nous  démontrent  par  quelle  suite  progressive  d’efforts  et 
de  recherches,  le  génie  humain  est  arrivé  aux  inventions  modernes. 

En  ce  qui  concerne  l’époque  antérieure  à la  Renaissance,  les  séries  ne  sont  pas  com- 


plètes, mais  quelques  armes  et  quelques  souvenirs  de  la  chevalerie  ont  survécu  au  temps 
et  subsistent  encore,  comme  les  vestiges  d’un  âge  disparu,  qui  viennent,  en  quelque  sorte, 
permettre  à l'archéologue  et  à l’historien  de  reconstituer  le  passé  de  nos  ancêtres. 

Avec  le  xvic  siècle,  les  armées  prennent  la  constitution  qu’elles  ont  encore  aujourd'hui; 
elles  se  forment  en  régiments.  Les  armes  proprement  dites,  artillerie,  génie,  cavalerie, 
deviennent  distinctes;  leur  armement,  leur  équipement  et  leurs  vêtements  sont  appropriés 
au  service  que  ces  troupes  sont  appelées  à rendre. 

Tandis  que  le  chapitre  II  comprend  les  séries  d’armes  du  moyen  âge  et  les  objets  divers 
tels  qu’épées  de  cour,  ou  armes  de  luxe,  les  chapitres  III  et  IV  sont  consacrés  à l’histoire 
proprement  dite  de  l’infanterie  et  de  la  cavalerie.  Dans  chacune  de  ces  armes,  la  classifica- 
tion est  identique  : on  y voit,  d’une  part,  les  portraits  des  hommes  célèbres  de  l'arme;  on  y 
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suit  les  modifications  de  l’armement,  de  l’équipement  et  du  costume,  et  l’on  voit  quelques- 
uns  de  ces  anciens  uniformes,  encore  survivants,  qui  semblent  apparaître  comme  des  reve- 
nants d’un  champ  de  bataille  d’une  autre  époque;  d’autres  sont  reproduits  dans  des 
tableaux  ou  des  dessins  qui  offrent,  sinon  au  point  de  vue  de  l’art,  au  moins  à celui  de  la 
curiosité,  un  intérêt  capital. 

Avec  la  constitution  des  régiments,  les  enseignes  deviennent  le  signe  de  ralliement  de 
ces  réunions  d’hommes  qui  forment  des  familles  guerrières,  avec  leurs  traditions  et  leurs 
souvenirs.  C’est  sur  ces  enseignee  et  ces  drapeaux  que  sont  inscrits  les  faits  d’armes  glo- 
rieux de  chaque  corps.  Lambeaux  d’étoffe  qui  restent  les  insignes  de  la  Patrie,  quelle  qu’en 
soit  la  couleur  : drapeau  noir  de  Piémont  à Rocroi;  pavillon  blanc  du  bailli  de  Suffren 
dans  les  mers  de  l’Inde;  drapeau  tricolore  de  la  12e  demi-brigade  à Arcole;  coq  gaulois  du 
47e  de  ligne  sur  la  brèche  de  Constantine  : la  forme  est  différente,  mais  l’idée  est  la  même; 
c’est  la  France  qui  se  personnifie  sous  ces  divers  emblèmes.  C’est  sous  les  plis  flottants  du 
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drapeau  national  qu’ont  marché  les  braves  qui  ont  créé  la  patrie  et  ceux  qui  ont  sacrifié 
leur  vie  poyr  la  défendre. 

Il  importait  au  plus  haut  degré  de  reproduire  aux  yeux  de  tous  les  Français  l'histoire  du 
drapeau.  On  peut  la  voir  aujourd'hui  dans  les  salles  de  l'Exposition  militaire. 

Les  chapitres  V et  VI  sont  consacrés  aux  armes  savantes  : on  y voit  des  modèles  d’artil- 
lerie, de  moyens  de  transport,  de  matériel  de  campagne,  de  systèmes  de  défense  et  d’attaque 
des  places;  en  un  mot  la  représentation  de  tout  ce  qui  a été  produit  scientifiquement  dans 
l'art  de  la  guerre.  A côté  sont  placés  les  portraits  de  ceux  qui  ont  consacré  leur  vie  aux  per- 
fectionnements de  la  science  militaire. 

Enfin  des  chapitres  spéciaux  se  rapportent,  savoir:  le  chapitre  VII,  au  Service  géographique 
de  l’armée;  le  chapitre  VIII,  à la  Bibliographie  militaire;  le  chapitre  IX,  à l’Histoire  de 
l’armée  belge  depuis  i83o;  le  chapitre  X,  aux  Armes  de  l’Orient  et  de  l'extrême  Orient;  le 
chapitre  XI,  à l’Histoire  de  la  maréchalerie,  et  le  chapitre  XII,  à l’Histoire  de  l'escrime. 

Peut-être  le  visiteur  trouvera-t-il,  dans  le  livre  que  forme  cette  Exposition,  quelques 
pages  arrachées,  celles  que  le  temps  a détruites.  N’importe,  l’Histoire  de  l’armée  est  d’un 
grand  enseignement  pour  tous  et  chacuh  des  objets  exposés  y apporte,  pour  sa  faible  part, 
quelque  chose  du  tout  qui  constitue  la  France. 

Germain  Bapst, 

Secrétaire  de  la  Commission  d’organisation 
de  la  section  V. 


./*»  r 
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UNE  RESTITUTION  DU  PARTHÉNON 


n vient  tout  récemment  d’exposer  dans  la  grand  nef  du  palais  des  Arts 
libéraux  une  restitution  du  Parthénon  d’Athènes.  Ce  beau  modèle  en 
relief  a été  exécuté  sous  la  direction  de  M.  Chipiez  pour  le  musée 
métropolitain  de  New- York.  Un  banquier  américain,  M.  Levy  Haie 
Willard,  qui  avait,  à ce  qu’il  semble,  un  culte  pour  l’architecture,  a 
légué  à ce  musée  toute  sa  fortune  dans  le  dessein  d’y  réunir,  repro- 
duits à petite  échelle,  les  monuments  les  plus  célèbres.  Il  y a cent 
façons  detre  intelligemment  généreux;  mais  cette  façon-là,  assurément,  n’est  pas  banale. 

Je  ne  me  suis  jamais  senti  un  goût  très  vif  pour  ce  genre  de  réduction.  Peut-être  mon 
peu  de  penchant  tient-il  à l’abus  qu’on  en  fait  depuis  quelques  années.  Ah!  les  méthodes 
pédagogiques!  Il  y a en  ce  monde  des  gens  terribles  qui  veulent  supprimer  tout  etfort  de 
l'esprit.  La  démonstration  un  peu  abstraite  par  le  dessin  a pourtant  ses  bons  côtés.  Elle 
a d’abord  je  ne  sais  quoi  de  plus  flatteur  pour  l'intelligence;  elle  permet  surtout  — en  ce 
sens  qu’elle  est  une  interprétation  plus  qu’une  copie  — de  traduire  l’ensemble  des  sensa- 
tions qu’éveille  la  perception  de  l’original.  Mais  M.  Willard  préférait  le  relief,  et  cette 
manière  de  voir  n’est  sans  doute  pas  pour  déplaire  en  Amérique. 

Sans  être  inconséquent,  j’avoue  faire  toutefois  mes  réserves  pour  une  semblable  repro- 
duction du  Parthénon.  Le  chef-d’œuvre  du  genre  dorique  est  peut-être  la  conception  qui, 
prise  en  elle-même,  c’est-à-dire  indépendamment  de  l’exécution,  confine  plus  à ce  que 
nous  sommes  tentés  d’appeler  l'absolu.  Sa  beauté  peut  très  bien  s’abstraire  des  relations 
de  lieu,  de  dimensions,  de  matière,  qui  sont  à la  vérité  le%  conditions  nécessaires  de  l'ar- 
chitecture. Vous  figurez-vous  la  pyramide  de  Chéops  sans  ses  144  mètres  de  hauteur  sur 
un  plateau  sablonneux,  les  temples  de  Thèbes  sans  leurs  masses  de  granit  rose  ou  leurs 
stucs  éclatants  dans  la  lumière  et  l’azur  du  tropique?  Dépouillez  par  la  pensée  nos  belles 
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cathédrales  de  tout  ce  que  le  temps,  le  climat  et  l’inconsciente  collaboration  de  générations 
obscures  ont  lentement  amassé  pour  parfaire  l’idéal  mystique  qui  nous  charme.  Qu’en 
restera-t-ü?  Quelque  chose  comme  un  corps,  un  organisme  plus  ou  moins  complexe,  mais 
sans  âme.  Le  temple  grec,  lui,  est  une  âme.  Un  philosophe  dirait  qu’il  a raison  d’ètre  en 
dehors  des  dix  catégories.  Si  nous  n’avions  quelques  idées  plausibles  et  surtout  d’excel- 
lentes probabilités  historiques  sur  sa  genèse,  nous  risquerions  d’entendre  dire  ce  qu’on 
dit  du  Décalogue,  qu’il  nous  a été  révélé.  Loué  soit  le  vieux  maçon  ionien  qui  a le  pre- 
mier assoupli  aux  lois  naissantes  du  génie  hellénique  la  vieille  formule  hiératique  des 
prêtres  d’Égypte!  Ce  bienfaiteur  anonyme  méritait  bien  d’avoir  son  mythe.  Le  type  de 
souveraine  perfection  sorti,  après  lui,  de  deux  ou  trois  siècles  de  tâtonnements,  a persisté 
à travers  les  âges  comme  un  dogme  qui  survivra  longtemps  encore,  malgré  les  révoltes 
de  l’esprit  moderne,  peut-être  même  à cause  de  ces  révoltes.  Et  dans  cette  jeune  Amé- 
rique qui  semble  enfin  s’éveiller  à la  vie  artistique  et  recèle  en  ses  couches  fécondes  le 
germe  d’un  art  nouveau,  l’image  réduite  du  sanctuaire  d’Athéné  Parthenos  pourra  tenir 
lieu  d’étalon  et  fournira  l'immuable  mesure  de  ce  qu’a  pu  produire  la  divine  union  de 
la  grâce  avec  le  nombre.  Voilà  pourquoi  j’eusse  même  souhaité  que  cette  restitution 
ingénieusement  échafaudée  en  plâtre  et  en  bois  fût  construite  en  une  matière  moins  vile 
et  moins  périssable.  C’eût  été  d’un  raffinement  pieusement  calculé,  que  de  pousser  l’imi- 
tation jusqu’à  en  tailler  les  frêles  assises  dans  le  paros  ou  le  pentélique. 

Et  ce  n’est  pas  M.  Chipiez  qui  s’y  fût  opposé.  11  est  peu  de  lecteurs  de  la  Revue  qui  ne 
connaissent  M.  Chipiez.  S’il  m’était  inconnu,  j’aimerais  assez  me  le  figurer  vêtu  d’une  robe 
de  byssus  et  coiffé  d’une  tiare.  M.  Chipiez  est  étroitement  associé  dans  ma  pensée  à tous 
les  sanctuaires  célèbres  de  l’antiquité.  Il  a restauré  le  grand  temple  d’Ammon  Thébain, 
les  pyramidales  \ig gourât  de  Babylone  et  de  Ninive,  le  temple  de  Salomon,  le  temple 
de  Pallas  Athéné.  C’est  de  nos  jours  le  prêtre-architecte  par  excellence.  Venu  trop  tard 
dans  un  siècle  où  la  foi  ne  fait  plus  de  merveille,  il  s’est  tourné  vers  le  passé  et  a célébré 
magnifiquement  les  mystères  des  dieux  morts.  Mais  M.  Chipiez  n’est  pas  seulement  un 
artiste  hanté  par  un  rêve  grandiose,  c’est  un  savant  méticuleux  dans  l’information,  habile 
à presser  les  textes,  ingénieux  à les  faire  parler.  Car  ces  textes  hébraïques,  grecs  ou  latins 
sont  ambigus  comme  des  oracles.  On  leur  fait  dire  un  peu  ce  qu’on  veut  : le  tout  est  de 
leur  faire  crédit  d’un  peu  de  sens  commun.  Cette  sagacité  à poursuivre  l’investigation  des 
vérités  cachées,  l’a  particulièrement  bien  servi  dans  la  question  du  Parthénon. 

La  question!  En  d’autres  temps,  l’on  eût  dit  les  questions.  Ce  temple  admirable  a été 
fécond  en  révélations  de  toute  sorte.  11  semble  que  le  génie  humain  s’y  soit  surpassé  en 
y appliquant  les  lois  les  plus  secrètes  de  la  nature.  Est-il  vraiment  un  plus  savant  calcul, 
une  recherche  mieux  inspirée  des  effets  que  l’obliquité  des  colonnes  d’angle  et  la  cour- 
bure à peine  sensible  des  lignes  horizontales?  Cela  a été  parfaitement  établi  par  Penrose, 
Paccard  et  Beulé.  Burnouf  en  a donné  une  explication  éloquente.  Au  point  de  vue  pure- 
ment architectural,  un  dernier  problème  se  pose  encore  : l'éclairage  du  temple.  La  solu- 
tion qu’en  propose  M.  Chipiez  est  précisément  ce  qui  donne  à sa  restitution  son  véritable 
intérêt. 

Cette  question,  d’ailleurs,  ne  peut  s’étendre  à tous  les  temples.  Les  uns,  vraisemblable- 
ment les  moins  grands,  recevaient  leur  jour  par  la  porte  : cela  ne  fait  pas  de  doute.  La 
même  ouverture,  en  découvrant  la  statue  divine  aux  fidèles,  dissipait  suffisamment  l’obs- 
curité qui  l’enveloppait.  D’autres,  plus  vastes,  plus  importants,  exigeant  pour  les  besoins 
du  culte  ces  longues  manipulations  de  sacristie  auxquelles  il  a toujours  été  d’usage  de  ne 
vaquer  qu’à  huis  clos,  devaient  prendre  jour  par  des  lucarnes  ménagées  dans  la  frise.  C’est 
ce  que  nous  apprend  Euripide  dans  Iphigénie  en  Tauride.  Oreste  et  Pylade  délibèrent 
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pour  enlever  la  statue  d’Artémis.  Les  portes  d’airain  sont  closes.  11  faut  les  enfoncer  avec 
des  leviers  ou,  comme  dit  Pylade,  « glisser  par  les  espaces  vides  qui  séparent  les  triglv- 
phes  ».  Ce  mode  d’éclairage  par  les  métopes  devait  être  un  procédé  archaïque  et  peut-être 
uniquement  appliqué  aux  temples  in  antis , c’est-à-dire  dépourvus  de  portiques  latéraux. 
Une  semblable  prise  de  jour  dans  les  temples  périptères  ou  ceints  de  portique  devait  être 
extrêmement  précaire  et  l’on  comprend  sans  peine  combien  les  architectes  durent  dès  lors 
s’ingénier  à chercher  un  moyen  assez  subtil,  assez  détourné  pour  éclairer  la  cella  sans 
enlever  au  temple  l’aspect  hermétiquement  clos  qui  convient  à la  chambre  des  dieux. 
Qu’était  ce  moyen?  Pour  un  tant  soit  peu,  Vitruve  nous  l’eût  dit.  Un  mot  de  plus  dans 
une  de  ces  phrases  embarrassées  dont  il  a le  secret  et  nous  serions  invariablement  fixés. 
Au  cours  du  livre  III  de  son  Traité,  après  une  division  en  sept  genres  des  temples  envi- 
sagés sous  le  rapport  de  leurs  formes  générales,  Vitruve  examine  en  dernier  lieu  celui  de 
ces  genres  qu’il  nomme  hypœthre.  Assez  semblable  au  genre  diptère,  il  en  diffère  par  une 
double  colonnade  intérieure.  « Medium  autem  sub  divo  est  sine  tecto  » : le  milieu  est  à 
ciel  ouvert  et  sans  toit.  Le  milieu  de  quoi?  Voilà  toute  la  question. 

L’hypothèse  la  plus  naturelle,  celle  à laquelle  on  va  tout  d’abord,  c'est  de  prendre  medium 
pour  le  milieu  du  temple,  autrement  dit,  l’intervalle  compris  entre  les  deux  portiques  inté- 
rieurs. C’est  celle,  je  dois  dire,  qui  a été  le  plus  généralement  admise.  Mais,  ce  point 
accordé,  commence  le  désaccord  avec  les  difficultés.  Cette  ouverture  au  milieu  du  toit 
ne  laisse  pas,  en  effet,  d’étre  assez  embarrassante.  L’un  des  plus  récents  restituteurs, 
M.  Loviot,  en  prend  franchement  son  parti.  11  ne  voit  pas  d’inconvénient  à ce  que  la 
Minerve  chryséléphantine  restât  tour  à tour  exposée  au  soleil  et  à la  pluie  : « L’or  de  la 
statue  ne  peut  craindre  le  grand  air  et  l’ivoire  est  encore  ce  qu’il  y a de  moins  altérable.  » 

Cette  manière  de  voir  aura  de  la  peine  à s’imposer.  11  y a quelque  invraisemblance,  il 
nous  répugne,  en  tous  cas,  d’admettre  que  l’image  précieuse  de  la  déesse  inspirait  moins 
de  sollicitude  qu’une  foule  d’objets  soigneusement  abrités  dans  les  demeures  privées  des 
Athéniens  comme  partout  ailleurs.  Aussi  la  plupart  de  ceux  qui  préconisent  le  principe  de 
l’ouverture  médiane  ne  s’en  sont  pas  tenus  là  : ils  se  sont  mis  en  peine,  c’est  le  cas  de  le  dire, 
des  dispositions  qu’elle  commandait.  On  s’est  efforcé  de  la  réduire,  cette  ouverture  gênante, 
qu’on  savait  n’avoir  pas  été  couverte  de  vitres  ou  d’une  substance  transparente;  on  l’a  sur- 
montée d’une  sorte  de  comble  distribuant  une  lumière  latérale,  à la  façon  de  nos  lanternes; 
on  l’a  voilée  d’une  tapisserie.  Un  esprit  de  beaucoup  de  science  et  de  délicatesse,  L.  de 
Ronchaud,  avait  entrevu,  à travers  un  passage  de  Ylon  d’Euripide,  cet  emploi  vraiment 
oriental  de  l’étoffe.  En  somme  l’un  ou  l’autre  de  ces  moyens,  et  on  ne  saurait  en  imaginer 
beaucoup,  ont  des  titres  égaux  ou  peu  s’en  faut  à prévaloir  dans  l’hypothèse  d'une  ouverture 
centrale. 

Tous  ont  le  grave  inconvénient  d’affecter  plus  ou  moins  la  silhouette  extérieure  du  tem- 
ple, d’un  édifice  entre  tous  important  dans  la  cité  grecque,  dont  on  choisissait  l’emplace- 
ment avec  un  soin  infini,  de  manière  qu’aucune  partie  essentielle  n’en  fût  dérobée  à la 
vue  par  d’autres  édifices.  Une  échancrure  ou  une  surcharge  altérant  sur  le  toit 

Ces  deux  plans  lumineux  inclinés  mollement, 

suivant  la  belle  expression  du  poète,  ne  pouvaient  satisfaire  le  goût  des  Athéniens,  délicat 
jusqu’à  la  minutie.  Ce  temple  dont  on  avait  médité,  élaboré  et  pour  ainsi  dire  filtré  la  per- 
fection par  tous  les  raisonnements,  toutes  les  combinaisans,  toutes  les  recherches,  dont  les 
débris  sont  encore  sur  leur  colline  pour  nous  confondre,  si  nous  élevions  l’absurde  pré- 
tention d’espérer  un  au-delà  plus  parfait,  cette  merveille  eût  été  amoindrie  par  un  de  ces 
vices  trop  manifestes  qui  ont  je  ne  sais  quoi  de  troublant  par  le  contraste  et  l'inutilité? 
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Voilà  ce  que  bien  des  gens  ne  peuvent  se  résigner  à admettre,  d’autant  qu’ils  n’y  sont 
contraints  ni  par  des  nécessités  de  construction,  ni  par  le  témoignage  formel  de  Vitruve. 

Interprétez  dans  un  autre  sens  ce  témoignage,  entendez  par  medium  le  milieu  de  chaque 
portique,,  et  vous  verrez  s’évanouir  l’insurmontable  difficulté.  Fergusson  et  Hittorf  s’en 
étaient  avisés  et  M.  Chipiez,  dans  un  mémoire  sur  le  temple  hypœthre  paru  en  1878,  l’a 
clairement  démontré.  Le  temple  d’Égine,  dont  le  plan  rentre  dans  la  septième  classe  de 
Vitruve,  lui  a fourni  un  excellent  sujet  d’expérience.  Il  a son  double  portique  intérieur 
comme  le  Parthénon.  En  supprimant  sur  les  deux  pentes  de  la  toiture  la  rangée  de  tuiles 
recouvrant  les  portiques  en  question,  on  obtient  les  résultats  suivants  : préservation  de  l’arête 
supérieure  du  toit;  les  deux  pentes  sont  simplement  soulignées  d’une  ligne  noire  à peu  de 
distance  du  rebord  inférieur.  — La  lumière  ainsi  obtenue  se  répand  dans  les  portiques, 
pénètre  dans  la  nef,  éclaire  la  statue  d’un  jour  frisant  et  mystérieux  (car  la  source  en  est 
invisible),  en  illumine  les  contours  et  la  découpe  dans  la  pénombre.  — La  nef  forme  un 
tout  ininterrompu.  Les  bas  côtés  ont  leur  raison  d’ctre;  ils  ont  leur  fonction  bien  déter- 
minée. Ce  sont  en  quelque  sorte  des  réservoirs  de  lumière  et,  qui  plus  est,  des  réservoirs 
11e  répandant  cette  lumière  qu’à  l’état  de  reflet.  Ce  sont  encore  des  conduits,  déversant,  par 
un  arrangement  des  plus  simples,  les  eaux  pluviales  hors  du  temple. 

La  première  interprétation  par  le  medium  central  donnait  lieu,  nous  l’avons  vu,  à plu- 
sieurs solutions  dont  pas  une  ne  remédiait  au  vice  fondamental;  le  medium  latéral  est,  par 
contre,  susceptible  de  plus  d’une  bonne  disposition.  Celle  que  nous  offre  le  Parthénon  de 
M.  Chipiez  répond  mieux  à mon  sentiment  que  le  premier  essai  tenté  sur  Égine.  Pour 
s’en  faire  idée,  il  faut  momentanément  négliger  le  grand  modèle  en  relief  des  Arts  libé- 
raux et  se  reporter  aux  superbes  dessins  exposés  dans  la  section  d’architecture  (palais  des 
Beaux-Arts).  Le  modèle  en  relief  a été,  en  effet,  très  surélevé,  de  façon  que  le  soubassement 
et  le  point  de  fuite  de  la  perspective  intérieure  fussent  à peu  près  à hauteur  de  la  vue.  On 
ne  pouvait  mieux  trouver  pour  faire  apprécier  le  résultat.  Quant  aux  moyens,  impossible 
de  s’en  rendre  compte.  Egine  ne  perdait  qu'un  rang  de  tuiles  : le  restituteur  en  supprime 
trois  dans  le  Parthénon,  ou,  pour  mieux  dire,  se  borne  à les  abaisser  par  une  dépression 
parallèle  à leur  niveau  fictif  d’origine.  Ces  trois  rangées  forment  donc  deux  bandes,  ou 
plutôt  deux  rainures  dans  la  partie  de  chaque  plan  incliné  qui  règne  sur  les  bas  côtés. 
Mais  la  lumière  ainsi  absorbée  n’est  plus  répandue  dans  la  nef  par  les  larges  entre-colon- 
nements  des  portiques.  Dans  Egine  cette  lumière  pénétrait  à flots,  ne  rencontrant  d’obstacle 
que  les  dalles  servant  de  base  au  portique  supérieur;  ici,  elle  se  bute  à la  bande  de  tuiles 
et  se  répand  dans  la  nef  par  les  métopes  du  portique.  Le  dernier  mode  est  par  conséquent 
conforme  aux  détails  fournis  par  Y Iphigénie  d’Euripide. 

L’écoulement  des  eaux  de  pluie  y est  plus  rationnel.  Contenues  par  la  bande  de  tuiles, 
elles  n’abandonnent  le  toit  que  pour  se  répandre  au  dehors  par  des  mufles  espacés  sur  la 
doucine  du  couronnement.  La  ligne  la  plus  basse  de  ce  que  j’appelle  la  rainure  occupe  en 
effet  un  niveau  supérieur  à cette  doucine,  et  cette  différence  de  niveau  s’ajoutant  à l’incli- 
naison de  la  rainure  assure  la  fuite  de  la  façon  la  plus  simple.  Dans  l’essai  antérieur,  la 
pluie  ne  rencontrait  pas  d’obstacle  et  pouvait  inonder  sinon  la  nef,  tout  au  moins  l’étage 
supérieur  des  bas  côtés.  L 'écoulement  des  eaux,  tant  s’en  faut,  ne  laissait  pas  les  Grecs 
indifférents.  C’est  à leurs  architectes  qu’on  doit  la  première  invention  des  chéneaux,  des 
gargouilles,  et  des  conduits  de  drainage  qui  assurent  la  conservation  des  édifices.  Le  climat 
de  la  Grèce,  bien  loin  d’être  aussi  sec  que  celui  de  l’Egypte,  explique  parfaitement  ces 
précautions. 

Enfin  le  résultat  le  plus  propre  à satisfaire  ceux  qu’intéresse  avant  tout  la  logique  des 
procédés  de  construction  et  pour  qui  les  édifices  doivent  être  régis  par  les  principes  d une 
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certaine  anatomie,  c’est  l’importance  que  prend  dans  le  Parthénon  le  double  portique, 
réduit  dans  Égine  au  rôle  d’écran  lumineux.  Examinez  les  planches  qui  accompagnent  le 
mémoire  de  M.  Chipiez  dans  la  Revue  archéologique,  et  vous  verrez  qu’en  tant  que  support 
ce  double  portique  est  presque  nul.  Il  n’a  qu’une  fonction  secondaire  dans  le  concours  que 
se  prêtent  les  diverses  parties  en  vue  de  la  solidité.  C'est,  peu  s‘en  faut,  un  organe  parasite. 
Les  vrais  supports  servant  de  points  d’appui  aux  lourds  chevrons  de  la  charpente,  ce  sont 
d’abord  les  murs  latéraux  de  la  cella,  puis  la  colonnade  extérieure.  Les  chevrons  traversent 
donc  la  rainure  et  sont  par  conséquent  vulnérables  en  ce  point.  Combien  l’arrangement 
de  la  charpente  est  plus  ingénieux  dans  le  Parthénon!  Les  chevrons  ne  franchissent  pas  la 
prise  de  lumière;  ils  viennent  buter  contre  l’entablement  du  portique  intérieur  et  les  trans- 
forment d’éléments  décoratifs  en  supports  nécessaires.  La  reprise  du  toit  au  delà  de  la  rai- 
nure est  assurée  par  le  mur  de  la  cella  et  le  portique  extérieur. 

L’architecte  Ictinos  a-t-il  été  vraiment  aussi  prévoyant,  aussi  rigoureux  dans  l’assemblage 
de  ces  parties?  A-t-il  eu  de  l’enchaînement  organique  ce  souci  qui  n'a  fait  défaut  dans  la 
suite  à aucun  architecte  des  belles  époques,  des  temps  où  l’ornementation  ne  servait  qu’à 
parer  la  solidité?  Qui  pourrait  en  douter  sans  méconnaître  l’essence  du  génie  grec,  créateur 
de  tous  les  grands  principes  que  nous  ne  faisons  qu’appliquer? 

La  restitution  de  M.  Chipiez  se  recommande  également  par  ces  soins  infinis  de  détail 
qui  décèlent  un  esprit  exact  et  honnête.  Il  n’est  pas  pour  lui  de  petit  problème  : tout  a son 
importance  et  vaut  qu’on  s’y  arrête.  En  ce  qui  concerne  cette  porte  — la  porte  antérieure 
s’ouvrant  sous  le  péristyle  — qui  a donné  lieu  aux  hypothèses  les  plus  étranges,  il  ne  pro- 
pose rien  que  de  très  rationnel.  Le  cercle  de  frottement  encore  visible  sur  le  seuil  donne 
pour  chaque  vantail  un  rayon  plus  court  que  la  moitié  de  l’ouverture.  Il  est  assez  malaisé 
de  concilier  ces  deux  quantités.  M.  Chipiez  y arrive  par  un  moyen  très  étudié,  mais  de 
l’apparence  la  plus  simple.  Nullement  embarrassé  par  l’excès  de  l'ouverture  — excès  de 
près  d’un  tiers  — sur  la  fermeture,  il  rétablit  un  chambranle  contenu  dans  un  contre-cham- 
branle à crossettes  formant,  ainsi  combiné,  un  encadrement  d’une  belle  ampleur  sans  avoir 
toutefois  rien  de  forcé,  d’inattendu,  d’insolite.  Il  n’en  est  pas  de  même  des  grillages  i xtraor- 
dinaires  que  nous  voyons  en  d'autres  restitutions.  On  sait  que  la  grille  a fait  fureur  dans 
les  plus  récents  essais  de  restaurations  d’édifices  grecs,  mais  on  ne  sait  pas  pourquoi. 

Au  parti  pris  froidement  sobre  adopté  par  les  devanciers  d’Hittorf,  on  oppose  aujour- 
d'hui une  tendance  résolument  contraire,  inspirée,  il  faut  en  convenir,  par  une  plus  intime 
connaissance  des  arts  orientaux.  L’art  grec  est  considéré  comme  le  plus  pur  et  le  plus 
délicat  des  arts  de  l’Orient,  mais,  en  définitive,  comme  un  art  éminemment  oriental,  tirant 
ses  effets  de  la  richesse  des  ornements  métalliques  et  de  l'éclat  de  la  polychromie.  Ce  n’est 
pas  moi  qui  contredirais  à de  pareilles  vues;  je  ne  puis  cependant  n’être  pas  un  peu  décon- 
certé par  les  excès  auxquels  sont  entraînés  ceux  des  restituteurs  qui  prennent  leur  goût 
enthousiaste  des  vives  colorations  pour  une  sûre  intuition  de  ces  splendeurs  évanouies. 
Aussi  je  sais  quelque  gré  au  savant  artiste,  si  familier  pourtant  des  procédés  de  l’Egypte  et 
de  l’Assyrie,  de  ne  pas  s'être  départi  dans  la  reconstitutiou  du  sanctuaire  athénien  de  beau- 
coup de  mesure  et  presque  d’une  certaine  timidité.  Le  rôle  qu’il  assigne  à la  polychromie 
reste  très  en  deçà  des  hardiesses  coutumières  aux  pensionnaires  de  Rome.  Trop  de  richesse 
équivaut  à trop  de  pauvreté;  l’excès  de  coloration  ne  flatte  pas  plus  la  vue  que  l’excès  de 
nudité.  Pénétré  d’un  juste  sentiment  des  contrastes,  M.  Chipiez  a réservé  toute  l’énergie  de 
ses  effets  pour  les  parties  hautes  du  temple.  L’entablement  et  les  frontons  revêtus  de  chaudes 
couleurs  où  les  dominantes  sont  le  rouge  pourpre  et  le  bleu  d’azur,  resplendissent  d’un 
éclat,  singulièrement  atténué  s’il  avait  été  prodigué  sur  le  reste  de  l’édifice.  Au-dessous,  la 
colonnade,  vierge  de  la  parure  olympienne  qui  met  en  fête  dans  les  cimes  l’assemblée  des 
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héros  et  des  dieux,  semble  une  théorie  de  blanches  canéphores.  Tout  cela  est  parfaitement 
raisonné  et  nettement  significatif. 

Ces  restitutions  conjecturales  d’anciens  édifices  répondent  à un  goût  très  vif  du  public 
moderne,  au  fond  tout  aussi  curieux  de  se  représenter  l’antiquité  vivante  que  d’en  collec- 
tionner les  débris.  Il  ne  manque  pourtant  pas  de  critiques  aux  vues  étroites  pour  con- 
damner ce  côté  si  attrayant  de  l’archéologie.  Le  doute  a toujours  été  plus  aisé  que  la 
recherche  et  surtout  moins  compromettant.  Nous  qui  trouvons  de  l’intérêt  à ces  problèmes, 
sans  êtrô  plus  naïfs  que  ceux  qui  en  proclament  l’inanité,  nous  pensons  aussi  qu’il  n’est 
donné  à aucun  homme  de  rendre  par  une  vertu  vraiment  sibylline  sa  figure  première  à un 
temple  détruit,  pas  plus  qu’il  n’est  donné  à l’historien  de  rétablir  l’ordre  et  le  détail  d’une 
chaîne  d’événements  dont  il  ne  reste  que  de  rares  fragments;  mais,  de  même  que  l’historien 
a le  droit  de  dire  : « Il  ne  s’agit  pas  de  savoir  comment  les  choses  se  sont  passées,  il  s’agit 
de  se  figurer  les  diverses  manières  dont  elles  ont  pu  se  passer  1 »,  de  même  l’archéologue 
pourra  dire  : La  pleine  conformité  de  l’hypothétique  avec  le  vrai  est  en  raison  inverse  du 
nombre  des  inconnues.  L’élimination  progressive  de  ces  inconnues  n’a  cependant  pas 
besoin  d’être  absolue  pour  donner  un  degré  de  probabilité  équivalent,  en  moyenne,  à ce 
qu’on  appelle  la  certitude  historique. 

G.  B. 


i.  E.  Renan,  Hist.  d'Israël,  préf.,  p.  xvi. 
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Fronton  exécute  par  M.  Chapu,  pour  la  façade  de  la  nouvelle  Sorbonne  (rue  des  Écoles). 


LA  NOUVELLE  SORBONNE 


On  vient  d’inaugurer,  il  y a quelques  semaines,  une  partie  du  nouvel  édifice  destiné  à 
remplacer  les  bâtiments  vénérables  de  l’antique  Sorbonne,  qui  datent  déjà  de  deux  siècles  et 
demi  et  qui  ne  suffisaient  plus  aux  conditions  actuelles  de  la  vie  studieuse  de  notre  moderne 
Université.  Le  monument  qui  est  appelé  à remplacer  l’ancien  est  construit  par  un  très  jeune 
architecte,  M.  Nénot,  qui  adonné  maintes  preuves  de  talent.  C’est  à la  suite  d’un  concours 
ouvert  en  1 885 , et  dans  lequel  son  projet  l’emporta  haut  la  main  sur  ceux  de  ses  concurrents, 
qu’il  obtint  ce  travail  considérable  dont  on  peut  dès  maintenant  apprécier  les  mérites. 

Tout  d’abord,  il  convient  de  faire  remarquer  une  difficulté  contre  laquelle  se  heurte  le  jeune 
artiste.  11  est  obligé  d’élever  peu  à peu  son  monument  sans  que  les  travaux  du  maçon 
puissent  gêner  ceux  des  étudiants,  et  sans  qu’aucune  des  habitudes  universitaires  soit  inter- 
rompue ni  même  entravée  une  minute.  A l’heure  qu’il  est,  un  tiers  seulement  de  son  projet 
d’ensemble  est  à peu  près  terminé  : c’est  la  Faculté  de  Paris,  qui  se  trouve  du  côté  de  la 
rue  des  Écoles.  Il  restera,  après  cela,  la  Faculté  des  sciences,  qu’on  voit  déjà  poindre  à l’autre 
extrémité  du  terrain,  et  la  Faculté  des  lettres,  qui  ne  pourra  être  commencée  que  lorsqu’on 
portera  la  pioche  sur  les  vieux  bâtiments  de  la  Sorbonne  où  sont  encore  installés  les  cours 
et  les  examens. 

Ce  qui  frappe  au  premier  aspect,  lorsqu’on  examine  le  monument  de  M.  Nénot,  c’est 
son  caractère  très  particulier.  Il  semble  que  l’architecte  ait  voulu  synthétiser  la  transfor- 
mation profonde  qui  s’est  produite  dans  l’Université  : sans  cesser  d'être  savante,  elle  a su 
devenir  aimable.  Tout  en  donnant  à la  façade  principale  de  la  rue  des  Écoles  l’aspect  aus- 
tère que  réclamait  une  construction  classique,  il  a su  éviter  dans  son  style  la  banalité  par 
l’originalité  expressive  de  certains  ornements,  et  cela  sans  appliquer  une  formule  aux 
dépens  des  autres.  C’est  ainsi  que  les  toitures,  les  lucarnes  sont  conçues  dans  le  goût  de 
l’architecture  Louis  XIII,  tandis  que  les  entablements  sont  romains,  avec  cette  différence 
pourtant  que  les  surfaces  planes  sont  taillées  en  pente  afin  de  faciliter  l’écoulement  des  eaux. 
M.  Nénot  a donné  une  sorte  de  parfum  gothique  à une  œuvre  qui  semble  ne  relever  que  du 
style  académique.  Il  a d’ailleurs  le  respect  de  l’architecture  nationale  et  l’amour  des  choses 
disparues,  car  il  a pieusement  fait  déposer  les  sculptures,  les  ferrures,  les  menuiseries  de 
la  vieille  Sorbonne  qu’il  compte  utiliser  dans  les  constructions  nouvelles. 
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La  façade  de  la  rue  des  Ecoles,  décorée  de  statues  et  d’un  fronton  de  grand  style  dû  au 
ciseau  de  M.  Chapu,  est  percée,  à droite  et  à gauche,  de  deux  baies,  à la  partie  supérieure 
desquelles  se  lisent  en  lettres  de  pierre  ces  mots  : Académie  de  Paris , qui  donnent  accès  à 
un  immense  vestibule,  à voûte  circulaire,  un  peu  nu.  Ce  vestibule  précède  immédiatement 
les  escaliers  d’honneur,  formés  de  larges  marches  de  pierre,  au  nombre  de  quarante  envi- 
ron, et  divisés  à mi-hauteur  par  un  palier.  Les  balustrades  de  pierre  ont  été  remplacées  par 
des  balcons  et  des  rampes  de  fer  forgé  garnis  d’ornements  en  cuivre  repoussé  d’un  très 


Partie  de  la  façade  de  la  nouvelle  Sorbonne  (rue  des  Écoles). 

grand  air.  Ils  ont  été  exécutés  par  MM.  Moreau  frères,  les  maîtres  serruriers  dont  on  ne 
compte  plus  les  chefs-d’œuvre.  Ces  deux  escaliers  donnent  accès  à une  vaste  galerie  sur 
laquelle  vient  s’ouvrir  la  salle  du  Conseil,  dont  les  murs  sont  décorés  des  grandes  toiles  de 
MM.  Chartran  et  Flameng,  qui  ont  déjà  été  exposés  aux  Salons  annuels.  C’est  à M.  Benja- 
min Constant  qu’est  confiée  la  décoration  picturale  de  la  salle  du  Conseil,  dont  le  plafond 
seul,  dans  le  style  de  la  Renaissance  française,  est  complètement  achevé. 

Mais  la  partie  la  plus  importante  de  l'édifice  est  sans  contredit  le  grand  amphithéâtre  de 
la  Sorbonne.  Ce  ne  sont  du  reste  pas  les  amphithéâtres  qui  manqueront  dans  le  nouveau 
monument.  La  Faculté  des  lettres  aura  le  sien;  d’autres  encore  sont  réservés  à la  géogra- 
phie, la  géologie,  l'archéologie,  la  chimie.  Deux  sont  destinés  à l’enseignement  libre;  mais, 
seul,  le  grand  amphithéâtre  présente  un  intérêt  spécial  et  par  ses  dimensions  et  par  son 
aménagement.  Il  contient  trois  mille  places.  Devant  l’estrade  surélevée  de  quelques  marches 
s’ouvre  un  vaste  demi-cercle  occupé  par  des  banquettes  de  chêne  et  au  delà  duquel  quel- 
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ques  rangées  de  gradins  font  le  tour  de  la  salle;  on  y accède  par  des  vomitoires  placés  de 
distance  en  distance.  Au  fond  s’ouvrent  cinq  vastes  tribunes  à deux  étages. 

La  décoration  est  d’une  simplicité  qui  ajoute  au  grand  caractère  de  l’œuvre.  Une  immense 
toile  de  M.  Puvisde  Chavannes  occupe  le  mur  de  l'hémicycle  du  fond.  C’est  la  composition 
magistrale  si  bien  décrite  ici  même  par  notre  collaborateur  M.  de  Fourcaud,  dans  l’étude  con- 
sacrée à ce  peintre  éminent.  Au-dessus  de  cette  toile,  le  mur  est  divisé  en  panneaux  ou  sont 
peints  des  écussons  coupés  de  palmes  et  où  se  lisent  ces  inscriptions  : à droite,  Faculté  des 
lettres;  à gauche,  Faculté  des  sciences,  et,  au  centre,  Université  de  Paris. 

Des  médaillons  de  M.  Galland  ornent  la  coupole;  six  statues  seulement,  parmi  lesquelles 


Figure  centrale  de  la  composition  peinte  par  M.  Puvis  de  Chavannes,  pour  le  grand  amphithéâtre 

de  la  nouvelle  Sorbonne. 


un  Lavoisier  superbe,  de  M.  Ddlou,  sont  placées  dans  des  niches  ménagées  dans  les  sépara- 
tions des  tribunes.  Pendant  le  jour,  une  lumière  franche  tombe  d’un  plafond  vitré;  le  soir, 
c’est  encore  ce  plafond,  au-dessus  duquel  sont  disposées  des  lampes  à puissants  réflecteurs, 
qui  éclairera  la  salle.  Le  chauffage  et  la  ventilation  ne  sont  pas  moins  bien  aménagés. 
L’hiver,  l’amphithéâtre  sera  chauffé  par  l’air  chaud;  l’été,  au  contraire,  un  air  rafraîchi  par 
des  courants  d’eau  coulant  automatiquement,  y sera  envoyé  par  des  turbines  placées  dans 
les  caves.  D’ailleurs  sous  chaque  siège  une  bouche  d’air  chaud  et  une  bouche  d’air  froid 
seront  manœuvrés  de  façon  à maintenir  l’atmosphère  à une  température  moyenne  de  16  à 
1 8 degrés.  Le  même  mode  de  chauffage  est  employé  pour  l’escalier  et  les  couloirs.  Les  bureaux, 
les  salles  d’étude  et  les  salles  de  conférences  sont  chauffés  à la  vapeur,  et  les  appartements 
du  recteur,  placés  à l’angle  gauche  du  bâtiment,  à l’aide  de  thermo-siphons.  Tout  autour  de 
l’édifice  sont  disposés  les  services  spéciaux,  les  bureaux  de  l’Académie,  le  secrétariat  de  la 
Faculté  des  lettres,  etc.,  etc. 
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Nous  terminerons  cette  sommaire  description  par  les  quelques  lignes  suivantes  de 
M.  Frantz  Jourdain,  qui  a jugé  en  excellents  termes  l’œuvre  de  M.  Nénot  : « L’auteur  de 
la  nouvelle  Sorbonne,  que  j'ai  connu  bien  jeune  à l’École  des  Beaux-Arts,  est  une  nature 
énergique,  audacieuse,  pondérée  toutefois,  merveilleusement  organisée;  l’artiste  est  doublé 
chez  lui  d’un  véritable  ingénieur.  Trouvant  qu’il  ne  suffit  pas  de  dessiner  correctement  un 
chapiteau,  ni  de  laver  avec  talent  une  élévation,  il  s'est  attaché  à résoudre  les  graves  pro- 
blèmes d’hygiène,  les  multiples  difficultés  pratiques  contre  lesquels  on  se  heurte  à chaque 
instant  dans  des  constructions  importantes,  et  que  les  architectes  ont  beaucoup  trop  négli- 
gés jusqu’à  ce  jour...  » Puis,  appréciant  la  décoration  de  la  salle  du  grand  amphithéâtre 
de  la  Sorbonne,  M.  Frantz  Jourdain  ajoute  : « Cette  décoration  tire  son  impression  de  sa 
simplicité  même.  Quelques  aplats,  des  tons  doux,  une  extrême  sobriété  de  peinture,  peu  de 
sculptures  ornementales,  une  mouluration  ferme  et  calme,  beaucoup  de  lumière  tombant 
d'un  plafond  vitré,  une  sérénité  imposante  qui  a vraiment  de  la  grandeur  et  de  l’allure.  » 
Nous  sommes  heureux,  en  vérité,  d’avoir  à enregistrer  de  tels  éloges,  et  nous  applaudirons 
à l’œuvre  de  M.  Nénot,  si,  le  monument  une  fois  achevé,  l’ensemble  correspond  à la  partie 
qu'on  vient  d’inaugurer  et  qui  vaut  à son  auteur  des  suffrages  vraiment  précieux. 


Balcon  en  fer  forgé  et  cuivre  repoussé,  exécuté  par  MM.  Moreau,  pour  le  palier 
de  l'escalier  d’honneur  de  la  nouvelle  Sorbonne. 


■ 


Frise  exécutée  en  céramique  polychrome  par  M.  E.  Muller,  d'Ivry. 
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n a dit  de  tous  côtés,  et  d’une  manière  unanime,  que  l’Exposition 
universelle  de  1889  était  pour  l’architecture  la  manifestation  d’un 
art  moderne  ou  le  fer,  la  céramique  jouaient  un  rôle  prépondé- 
rant, et  donnaient  lieu  à une  formule  nouvelle  de  construction. 

Le  triomphe  du  fer  éclate  en  effet  de  toutes  parts;  la  tour  Eiffel 
et  le  palais  des  Machines  principalement  en  sont  la  démonstra- 
tion la  plus  évidente,  ces  deux  constructions  ne  renfermant  pour 
ainsi  dire  pas  d’autres  éléments. 

De  l’examen  attentif  de  plusieurs  pavillons  du  Champ  de  Mars,  on  peut  tirer  cette  con- 
clusion que  l’avenir  est  évidemment  au  métal  tant  au  point  de  vue  de  la  construction  même 
qu’à  celui  de  la  décoration,  et  c’est  là  le  point  intéressant  à étudier  à l'Exposition  univer- 
selle ou  des  tentatives  multiples  ont  été  faites  dans  cet  ordre  d’idées. 

Nous  11e  parlerons  pas  des  pavillons  dont  la  construction  n’est  accusée  pour  ainsi  dire 
qu’en  image  et  qui  n’ont  été  élevés  que  pour  offrir  à nos  yeux  des  spécimens  quelquefois 
exacts,  plus  souvent  fantaisistes  des  styles  des  différents  pays  qu’ils  représentent. 

C’est  de  l’architecture  en  décor  qui  a son  côté  curieux,  comme  dans  ce  joli  petit  palais 
du  Portugal  tout  en  toile  tendue  sur  pans  de  bois,  mais  qui  n’est  faite  que  pour  l’amusement. 
Tous  ces  édifices  sans  consistance  et  sans  avenir  ne  nous  arrêteront  donc  que  juste  le  temps 
nécessaire  pour  rendre  hommage  à leur  caractère  ou  à leur  silhouette,  comme  ceux  du 
Venezuela  et  du  Brésil. 

Le  fer  jusqu’à  présent  avait  surtout  été  utilisé  dans  des  constructions  ou  industrielles  ou 
pouvant  se  passer  à la  rigueur  du  côté  décoratif,  et  on  s’était  alors  peu  préoccupé  de  la 
question  de  savoir  si  cette  matière  essentiellement  pratique  ne  pouvait  pas  en  même  temps 
se  prêter  à un  emploi  moins  spécial. 

Cette  possibilité  était  niée  ou  tout  au  moins  très  discutée  par  les  artistes  qui  reprochaient 
au  fer  sa  raideur,  sa  sécheresse  et  son  aspect  étriqué,  incompatible  avec  les  grandes  masses 
indispensables  en  architecture. 

On  s’en  servait  bien  lorsque  cela  était  absolument  necessaire,  et  Labrouste,  à la  Biblio- 
thèque nationale,  en  tira  un  parti  très  intéressant  en  1845,  mais  jamais  on  n’aurait  osé  à 
cette  époque  accuser  en  fer  une  façade  comme  celle  des  palais  de  M.  Formigé  au  Champ 
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de  Mars  : encore  ceux-là  demandent-ils  leur  richesse  à un  autre  élément,  la  céramique,  qui, 
loin  d’être  nouveau,  remonte  au  contraire  à la  plus  haute  antiquité. 

Peut-on  trouver  dans  le  fer  lui-même  des  motifs  de  décoration?  Et  nous  parlons  ici  du 
fer  de  construction,  et  non  du  fer  de  serrurerie  qui  a fait  ses  preuves  depuis  longtemps.  Eh 
bien,  nous  trouvons  dans  le  palais  des  Machines  et  dans  plusieurs  pavillons,  des  exemples 
qui  prouvent  que  ce  métal  peut  parfaitement  donner  naissance  à une  décoration  rationnelle 
et  tirant  ses  faits  de  son  utilité  même.  Voyez  le  balcon  de  la  galerie  du  icr  étage  formé  de 
plaques  de  tôle  assemblées  et  allégies  dans  la  partie  supérieure  par  des  découpures  formant 
motif;  voyez  les  grandes  fermes  elles-mêmes  composées  de  treillis  alternativement  larges 
et  étroits  et  les  départs  Hnement  attachés  des  arceaux  des  bas  côtés  au  icr  étage.  Ce  n’est 
plus  seulement  de  la  construction  en  fer,  c’est  aussi  un  parti  décoratif  très  franc.  Mais  la 
porte  d’entrée  surtout  est  remarquable  à ce  point  de  vue  avec  son  grand  arc  d’un  dessin 
varié  et  flamboyant.  Les  deux  pylônes  qui  flanquent  le  grand  pignon  offrent  encore  au 
moyen  du  fer  et  de  la  tôle  ajourée  des  éléments  de  décoration  très  intéressants. 

Il  est  évident  pourtant  que  le  fer  ne  donnera  souvent  qu’une  décoration  plate  et  mono- 


Carreaux  décorés  sur  émail  cru,  exécutes  par  \1.  J.  Lœbnitz,  pour  le  palais  Algérien, 

à l’Esplanade  des  Invalides. 


tone.  C’est  ici  que  la  céramique,  la  terre  cuite,  la  faïence  avec  leurs  qualités  de  coloris,  de 
légèreté  d’aspect  et  en  même  temps  la  résistance,  viennent  compléter  un  ensemble  tout  à 
fait  satisfaisant  au  double  point  de  vue  pratique  et  artistique.  Nous  avons  à dessein  parlé 
de  la  résistance  de  la  terre  cuite  niée  à tort  sous  prétexte  de  sa  porosité.  C’est  qu’en  effet  la 
terre  cuite  comme  la  brique  est,  suivant  les  soins  apportés  à sa  fabrication,  aussi  résistante 
que  la  pierre.  Il  suffit  pour  cela  que  la  pâte  soit  suffisamment  humide  et  cimentée,  et  les 
briques  en  terre  crue  de  Babylone  et  des  monuments  anciens,  parfaitement  conservées,  sont 
là  pour  attester  leur  solidité.  Malheureusement  on  est  arrivé,  par  des  procédés  mécaniques 
qui  permettaient  d’obtenir  une  grande  économie,  à abandonner  les  anciens  modes  de  prépa- 
ration et  à fabriquer  à la  presse  des  faïences  dures,  mais  dont  les  molécules  non  liées 
comme  dans  les  pâtes  tendres  se  désagrégeaient  facilement  lorsqu’elles  étaient  exposées  à 
l’air,  soit  comme  remplissages,  soit  comme  revêtements. 

Les  faïences  et  les  terres  cuites  telles  qu’on  les  fabrique  aujourd’hui  chez  MM.  Muller, 
Lœbnitz  et  Parvillée,  ne  présentent  plus  les  mêmes  inconvénients,  et  les  progrès  réalisés 
dans  ce  genre  d’industrie  au  point  de  vue  de  son  application  dans  la  construction  propre- 
ment dite,  permettent  de  lui  prédire  un  avenir  très  intéressant  en  architecture. 

Déjà  en  1878  la  faïence  avait  fait  une  apparition  curieuse,  et  on  se  rappelle  le  pavillon 
de  l’Union  chaufournière  et  la  porte  monumentale  des  Beaux-Arts  où  se  trouvaient  déjà 
des  morceaux  céramiques  aussi  importants  que  ceux  qu’on  admire  aujourd  hui.  Les  deux 
palais  des  Beaux-Arts,  et  des  Arts  libéraux  continuent  cette  année  au  Champ  de  Mars 
l’enseignement  commencé  par  les  tentatives  de  1878,  et  beaucoup  de  constructions  ins- 
pirées du  même  esprit  marquent  d’un  signe  très  net  et  très  caractéristique  une  époque  de 
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iransition  entre  l’architecture  classique  du  gothique  et  une  architecture  nouvelle.  La 
colonne  et  le  fronton  antiques  sont  bannis  presque  complètement,  et  il  faut  aller  aux 
Invalides  pour  en  retrouver  un  très  modeste  souvenir  placé  comme  à dessein  près  des  pays 
exotiques  et  de  civilisation  arriérée. 

Il  est  assez  curieux  pourtant  de  retrouver  encore  des  formes  classiques  au  pavillon  du 
Chili,  dont  l’ossature  est  en  fer  avec  remplissages  en  terre  cuite. 

Ces  formes  anciennes  traduites  au  moyen  des  formules  modernes  déconcertent  et 
choquent  en  architecture,  comme  un  manteau  à la  mode  actuelle  jeté  sur  un  costume 
oriental. 

Malgré  cette  critique  de  forme,  le  pavillon  du  Chili  est  intéressant  au  point  de  vue  de  la 
construction,  qui  rappelle  comme  parti  celui  adopté  par  M.  Picq  pour  la  bibliothèque 
Schelcher  à Fort-de-France. 

L’architecte  a construit  ces  deux  édifices  tout  en  fer;  — les  interstices  sont  faits  pour 
recevoir  des  panneaux  de  terre  cuite,  ou  des  faïences  décorées,  des  mosaïques,  etc. 

Cela  constitue  une  architecture  particulière  qu’on  pourrait  qualifier  de  démontable, 
et  il  ne  serait  pas  impossible  que  cette  préoccupation  du  transport  n’ait  été  pour  quelque 
chose  dans  sa  conception.  Le  pavillon  de  la  Ville  de  Paris  en  1878  avait  été  déjà  fait 
dans  cette  intention;  la  bibliothèque  Schelcher  devait  naturellement  répondre  à la  même 
nécessité,  et  nous  voyons  encore  cette  année  le  palais  de  la  République  Argentine 
construit  au  Champ  de  Mars  de  façon  à pouvoir  être  démonté  et  transporté  à Buenos- 
Ayres.  Ce  palais  est  un  des  plus  intéressants  au  point  de  vue  de  la  variété  des  matériaux 
employés.  Indépendamment  du  fer  qui  en  constitue  la  carcasse,  on  y trouve  en  effet  de  la 
brique,  du  grès,  de  la  terre  cuite,  de  la  faïence,  de  la  porcelaine  et  du  verre. 

Tout  le  soubassement  en  grès  vernissé,  orné  de  bandes  horizontales  d’écus  d’un  carac- 
tère japonais,  et  couronné  d'une  frise  de  chats  géométriques  d’un  dessin  pris  dans  un 
motif  argentin,  est  d’un  aspect  original  et  qui  appelle  l’attention  sur  le  nouveau  produit 
de  M.  Muller.  On  peut,  en  examinant  la  façade  de  la  République  Argentine,  se  rendre 
compte  des  charmants  effets  qu’on  peut  obtenir  avec  ces  grès  habilement  combinés  avec 
des  faïences  et  des  terres  cuites. 

Les  pylônes  d’angle  sont  également  intéressants  et  constituent  une  des  premières  appli- 
cations de  la  porcelaine  émaillée  fabriquée  spécialement  pour  la  construction,  par  M.  Par- 
vi liée,  qui  en  a fait  également  l’essai  à une  coupole  du  palais  des  Arts  libéraux,  aux  cou- 
poles verte  et  jaune  du  palais  Algérien  et  aux  panneaux  d’entre-colonnement  de  la  galerie 
du  icr  étage  de  la  tour  Eiffel.  Les  pylônes  dont  nous  parlons,  décorés  d’incrustations  de 
verre  et  de  faïence  de  couleurs  vives,  nous  semblent  criards  et  ont  un  aspect  de  verroterie 
d’assez  mauvais  goût  et  de  caractère  peu  architectural,  mais  il  s’agit  ici  d’un  motif  argentin 
que  nous  ne  discutons  pas  autrement,  voulant  simplement  attirer  l’attention  sur  la  matière 
nouvelle  employée. 

A côté  de  la  République  Argentine,  nous  trouvons  encore  une  construction  en  fer  et 
tôle,  mais  l’application  de  l’élément  métallique  nous  semble  ici  absolument  regrettable.  La 
forme  du  palais  du  Mexique,  en  effet,  empruntée  à celle  des  anciens  « teocallis  » aztèques, 
accuse  une  construction  de  pierre  dont  la  traduction  en  fer  devient  tout  à fait  fausse  et 
irrationnelle. 

L’excuse  insuffisante  et  à laquelle  nous  restons  en  tout  cas  assez  indifférents,  c’est  que 
ce  palais,  lui  aussi,  doit  être  démonté  et  transporté  à Mexico  où  il  servira  de  musée. 

Nous  retrouvons  le  fer  dans  le  théâtre  incombustible  exposé  par  M.  Schryver  et  plus 
connu  sous  le  nom  de  Folies- Parisiennes  ; mais  là  le  côté  pratique  de  son  emploi  reste  sujet 
à la  discussion.  Nous  voyons  bien  que  cette  construction  complètement  en  tôle,  y compris 
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l'entourage  de  la  scène,  loges,  foyers  et  couloirs,  est  à l’abri  de  la  destruction  par  le  feu; 
mais  ces  différentes  pièces  renferment  des  décors,  des  costumes,  des  toiles,  toutes  matières 
inflammables,  qui  une  fois  en  combustion  dégageront  tout  autant  de  chaleur  et  de  fumée 
et  transformeront  les  locaux  en  rôtissoires.  Le  théâtre  ne  brûlera  pas,  soit;  mais  les  indi- 
vidus seront  tout  aussi  bien  grillés  ou  asphyxiés,  et  cette  nouvelle  invention  n’aura  pas 
fait  faire  un  pas  de  plus  à la  grave  question  de  l’incendie  dans  les  théâtres. 

Aux  Invalides,  c’est  encore  le  fer  qui  constitue  l’ossature  des  habitations  de  colons  dans 
les  pays  exotiques;  mais,  dans  ce  cas,  étant  donnée  son  application  uniquement  utilitaire, 
il  ne  revêt  aucune  forme  particulièrement  décorative. 

On  le  retrouve  au  pavillon  des  Tabacs  formant  avec  la  brique  la  décoration  extérieure 
et  intérieure  et  montrant,  dans  cette  charmante  petite  construction,  le  parti  à tirer  de  ce 
métal  décidément  appelé  à un  avenir  magnifique,  lorsque  la  mécanique  aura  encore  fait 
des  progrès  permettant  d’entreprendre  et  de  réaliser  les  projets  les  plus  gigantesques.  A 
voir  ce  qu’on  fait  aujourd’hui,  peut-on  imaginer  ce  que  l’on  fera  demain? 

Ce  qu’il  est  intéressant  de  constater  à présent,  c’est  la  marche  ascendante  de  la  science 
industrielle  et  son  extension  dans  toutes  les  branches.  L’ingénieur  a pris  la  place  de  l’en- 
trepreneur, du  serrurier,  du  plombier,  du  fumiste.  11  a apporté  dans  toutes  ces  industries 
du  bâtiment  des  modifications  progressives  qui  concourent  à la  plus  complète  satisfaction 
possible  des  besoins  physiques  de  l’homme.  Mais  à côté  de  ces  besoins  matériels  il  en 
est  d’autres  qui  réclament  le  concours  de  l’art.  Le  beau  est,  il  ne  faut  pas  l’oublier,  une 
nécessité  morale  que  les  architectes  doivent  s’efforcer  de  maintenir  haut  et  ferme. 

L’Exposition  universelle  a marqué  d’un  signe  indiscutable  la  science  de  l’ingénieur,  et 
la  tour  Eiffel  en  constitue  la  grande  démonstration.  Mais  l’architecte  a prouvé  égale- 
ment que  son  art  était  indispensable  pour  arriver  à une  solution  complètement  satisfai- 
sante; et  si  sa  part  est  peut-être  moins  facilement  appréciable,  elle  montre  cependant  d’une 
manière  évidente  que  l’avenir  de  l’architecture  est  entre  les  mains  de  ces  deux  sortes  de 
constructeurs  désormais  inséparables  et  unis  dans  la  poursuite  du  même  but. 

Maurice  Buincourt. 


Motif  exécuté  en  terre  cuite  par  M.  J.  Lœbnitz,  pour  le  pavillon  de  la  République  Argentine. 
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ÉCAILLES  ET  IMBRICATIONS 


es  ornements,  composés  de  plaques  régu- 
lières et  régulièrement  posées  à recou- 
vrement, que  l’on  désigne  sous  le  nom 
d 'écailles  (fig.  i,  abaque  d’un  chapiteau 
romandu  Musée  deCluny),  ont  été, comme 
les  plumes,  les  flots,  les  rosaces,  les  pal- 
mettes,  etc.,  directement  inspirés  de  la 
nature.  Les  documents  les  plus  anciens 
nous  les  montrent  en  effet  comme  les  co- 
pies ou  les  interprétations  d’abondants 
modèles,  mis  constamment  sous  nos  yeux, 
soit  dans  le  règne  animal, soitdans  le  règne 
végétal;  ainsi  la  parure  du  poisson  sert  ici  à former  la  décoration  d'un  vêtement  trouvé 
dans  un  tombeau  de  la  vallée  du  Nil  (fig.  2).  Là  ce  sont  les  petites  feuilles  écailleuses  enve- 
loppant le  pied,  la  bulbe  ou  les  boutons  de  certaines  plantes,  qui  fournissent  par  leur  régu- 
larisation une  partie  importante  de  l’ornementation  des  monuments  de  l’Egypte  et -que 
l’on  retrouve  quelquefois  employées  par  les  Assyriens  (fig.  3,  provenant  d’une  brique  émail- 
lée du  palais  d’Assournazirpal).  Cependant  quoique  les  artistes  semblent  avoir  puisé,  à peu 
près  à la  même  époque,  à ces  deux  sources,  c’est  réellement  à l’imitation  des  lames  qui 
recouvrent  la  peau  des  poissons  et  forment  cette  belle  robe  flexible  et  luisante,  émaillant 
l'eau  de  reflets  changeants,  qu’il  faut  attribuer  l'origine  de  ce  type  élémentaire  de  l’orne- 
ment. L’observation  de  la  structure  de  l’enveloppe  de  ces  animaux  a donné  l'idée  première, 
idée  d’abord  toute  pratique  pour  confectionner  des  abris,  des  toits,  idée  toute  militaire 
pour  obtenir  une  armure.  Afin  d’éviter  les  blessures  et  de  parer  certains  coups,  le  guerrier 
a songé  à se  garantir  en  se  couvrant,  lui  aussi,  d'une  carapace  qui  ne  gène  pas  trop  ses 
mouvements,  qui  soit  mobile  et  résistante  à la  fois,  comme  celle  de  ces  gros  vertébrés  aqua- 
tiques dont 

tout  le  corps  est  armé  d’écailles  jaunissantes. 

11  a copié  le  créateur  et  a adapté  à son  usage  la  défense  naturelle  d’un  être  avec  lequel  il 
a eu  parfois  à lutter  et  dont  il  a su  apprécier  les  avantages.  C’est  ainsi,  qu’après  quelques 
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tâtonnements  et  perfectionnements,  il  a mis  en  usage  les  longs  vêtements  de  cuir,  peu 
amples  et  garnis  d écailles  de  bronze  cousues  en  les  superposant,  tels  que  celui  porté  par 
Ramsès  Meiamoun  dans  le  combat  contre  les  Ktétas  (peinture  du  Ramesseion),  tels  que 
ceux  imités  plus  tard  par  les  Grecs  pour  la  cuirasse  du  phalangite,  par  les  Romains  pour 
la  lorica  squamata  des  porte-enseigne,  etc.  Puis  les  décorateurs  se  sont  emparés  de  la  chose 
et  se  la  sont  appropriée  d une  façon  remarquable.  Quais  aient  de  leur  côté  cherché  aussi 
leur  inspiration  franchement  d après  nature,  ou  bien  qu'ils  aient,  ce  qui  est  beaucoup  plus 
probable,  voulu  naïvement  imiter  les  armures  portées  par  les  héros,  les  pharaons  et  les  dieux 
de  leurs  pays,  comme  1 indique  assez  ce  tissu  (tig.  4)  provenant  d’un  tombeau  royal  de 
Biban-el-Moluk,  ils  ont  dès  lors  créé  un  type,  qui,  souvent  employé,  s’est  non  seulement 
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Fig.  2. 


Fig.  3. 


Fig.  4. 


répandu  rapidement,  mais  encore  vite  appliqué  ci  une  foule  d'objets.  Pendant  que  les  styli- 
sations du  papyrus  et  du  lotus  restaient  spéciales  au  pays,  les  écailles  proprement  dites, 
nées  en  Orient,  se  multipliaient  ailleurs  et  notamment  en  Grèce,  aussi  bien  pour  les  vête- 


I 

Fig.  5.  Fig.  6. 

ments,  les  vases,  les  menus  objets  que  pour  les  recouvrements  de  certains  toits,  comme  la 
petite  coupole  du  monument  choragique  de  Lysicrate.  A Rome,  on  s’est  servi  de  ce  motif 
en  abondance  pour  toute  sorte  de  choses,  dans  presque  toutes  les  industries  d'art  aussi  bien 
qu'en  architecture,  et  c’est  alors  que  cet  ornement,  dont  on  avait  pour  ainsi  dire  oublié 
l’origine,  a été  désigné,  par  similitude  de  forme  ou  d’aspect,  sous  d’autres  noms.  C’est 
ainsi  que,  la  disposition  décorative  des  écailles,  formées  de  plaques  un  peu  épaisses  ou 
légèrement  bombées,  rappelant  l’apparence  des  tuiles  creuses  de  couvre-joints  ou  des  faî- 
tières, imbrices,  on  a appelé  imbriqué,  imbricatus,  tout  objet  couvert  d’écailles  et  qu’on  a 
nommé  celles-ci  imbrications , imbricationes.  C’est  ainsi  encore  que  la  disposition  des 
écailles,  ornées  alors  de  petits  motifs  gracieux,  a quelquefois  pris  le  nom  de  opus  pavona- 
ceum  ou  de  tectum  pavonaceum,  parce  qu’elle  présente  quelque  chose  de  l’apparence  des 
plumes  d’une  queue  de  paon. 

De  ces  diverses  dénominations,  deux  nous  sont  parvenues  et  sont,  le  plus  souvent,  égale- 
ment employées,  ce  sont  celles  d’écailles  et  d’imbrications.  Cependant  les  auteurs  quelque- 
fois font  entre  les  deux  une  distinction  : ils  appclent  écailles  (fig.  5)  les  ornements  plats  et 


Q2 


REVUE  DES  ARTS  DÉCORATIFS 


imbrications  (tig.  6)  les  mêmes  ornements,  mais  modelés,  établis  avec  une  saillie  réelle 
indiquant  fort  bien  le  recouvrement  des  tuiles  d’un  toit.  Comme,  dans  l’un  et  l'autre  cas, 
ces  ornements  restent  identiques  aux  points  de  vue  de  la  forme,  des  dispositions,  des 
modifications  ou  des  transformations  qu’ils  ont  subies,  nous  croyons  qu’il  serait  préférable 
de  ne  leur  laisser  qu’un  seul  nom  et  de  les  appeler  tout  simplement,  tout  bonnement 
écailles.  On  aurait  du  moins  de  cette  façon  une  appellation  unique  qui  aurait  le  grand 
mérite,  non  seulement  de  bien  faire  comprendre  la  chose  désignée,  de  l’expliquer  en 
quelque  sorte,  mais  encore,  ce  qui  certes  a son  importance,  d'en  rappeler  la  véritable  origine. 

Les  écailles  conservent  dans  le  décor,  à de  très  rares  exceptions  près,  les  dispositions  et 
les  formes  régulièrement  symétriques  qu’elles  ont  dans  la  nature,  c’est-à-dire  que  leur 


contour  est  le  même  de  chaque  côté  d’un  axe-milieu,  qu’elles  sont  toutes,  sur  la  même 
ligne,  tangentiellement  juxtaposées  comme  des  festons  et  qu’elles  sont  dans  leurs  rangs  ou 
contrariées  ou  superposées.  Elles  sont  dites  contrariées  (tig.  8)  lorsque  les  points  de  tan- 
gence cf,  e,f,  des  écailles  du  premier  rang  correspondent  aux  points  milieux,  m,  n,  o,  de 
celles  du  second,  et  dites  superposées  (fig.  8)  lorsque  les  motifs  du  second  rang  sont  simple- 


ment placés  directement  au-dessus  de  ceux  du  premier.  De  ces  deux  dispositions,  celle  en 
écailles  contrariées  est  de  beaucoup  la  plus  gracieuse  et  par  suite  la  plus  répandue. 

Dans  l’un  et  l’autre  cas,  pour  établir  un  dessin  d’une  façon  rapide  et  juste,  il  est  indispen- 
sable de  couvrir  l’espace  à orner  d’un  réseau  contenant  toutes  les  lignes  nécessaires  à la 
régularité  de  l’ornement.  D’après  ce  que  nous  venons  de  dire,  ce  canevas  auxiliaire,  ce 
réseau  devra  se  composer  tout  d’abord,  comme  l’indique  la  figure  9,  de  lignes  horizontales, 
parallèles  entre  elles  et  équidistantes  de  la  hauteur  que  l’on  veut  laisser  entre  les  pointes 
des  écailles;  ces  lignes  AB,  CD,  EF,  etc.,  seront  les  directrices  de  l’alignement  et  marque- 
ront le  nombre  de  rangs  à faire.  Puis  ces  premières  droites  seront  perpendiculairement 
recoupées  d’autres  droites  GH,  IJ,  KL,  MN,  etc.,  indiquant  la  moitié  de  la  largeur  des 
écailles,  de  telle  sorte  qu’on  aura  du  même  coup  et  les  axes  de  symétrie  des  figures  et  leurs 
points  de  tangence.  En  effet,  lorsque  les  écailles  sont  contrariées,  les  verticales  des  rangs 
impairs  1,  3,  5,  sont  les  axes  en  même  temps  qu’elles  deviennent  aux  rangs  pairs,  2,  4,  6, 
les  lignes  de  séparation  de  chaque  élément,  et  lorsque  les  écailles  sont  superposées,  les 
verticales  restent,  de  deux  en  deux,  lignes  de  séparation  GH,  KL,  et  lignes  de  milieu 
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IJ,  MN.  Sur  ce  quadrillage  il  ne  restera  plus  dès  lors  qu’à  tracer  à la  main  ou  bien  au 
compas  (car  elles  relèvent  de  la  géométrie)  les  courbes  adoptées  pour  la  forme  même  du 

motif. 

Ces  courbes  sont  de  plusieurs  sortes,  accusant  toujours  le  type,  cycloide  ou  anguleux,  de 
la  nature;  elles  sont  (fig.  10)  ou  en  ogive  A,  ou  en  demi-cercle,  B,  ou  elliptiques  C,  ou  en 
accolade  D.  Quelquefois  même,  dans  le  but  de  créer  de  nouvelles  variétés,  sans  trop  chan- 
ger l’apparence,  l'ornemaniste  substitue  à ces  premières  courbes  généralement  adoptées,  soit 
d’autres  courbes  semblables  tracées  en  sens  contraire  E,  soit  des  axes  allongés  d’une  partie 
droite  F. 

Le  réseau,  que  nous  venons  de  voir  horizontal,  est  assez  souvent  renversé,  c’est-à-dire 
placé  verticalement,  pour  permettre  aux  écailles  d’accentuer  tantôt  une  forme  particulière, 

tantôt  le  mouvement  d'une  moulure;  c’est 
la  disposition  adoptée  depuis  fort  long- 
temps pour  orner  les  boudins  et  les  tores 
et  c’est  aussi  celle  qui  a servi  de  base  aux 
torsades  de  feuilles  et  aux  imbrications 
laurées,  si  fréquentes  dans  les  arts  anciens 
(fig.  11). 

Parfois  aussi,  pour  les  mêmes  raisons 
ou  par  pure  fantaisie,  le  réseau  devient 
oblique. 

Enfin  lorsqu’au  lieu  d'être  distribuées 
suivant  des  lignes  droites,  les  écailles  sont 


D 


Fig.  10. 


Fig.  11. 


placées  sur  des  surfaces  courbes  comme  la  toiture  d'une  tourelle  ou  des  surfaces  curvilignes 
comme  une  coupe,  les  lignes  horizontales  du  réseau  deviennent  fatalement  des  courbes 
concentriques  et  les  verticales  des  rayons  de  la  courbe  de  direction.  Il  en  résulte  que  les 
écailles  vont  en  diminuant  de  largeur  au  fur  et  à mesure  qu’elles  se  rapprochent  du  centre 
et  qu’alors,  pour  laisser  au  motif  toute  sa  grâce,  il  faut  rétablir  les  proportions,  c’est-à- 
dire  diminuer  la  hauteur  des  écailles  en  même  temps  qu’elles  diminuent  de  largeur.  Les 
pièces  nombreuses  que  l'on  rencontre  bordées  ou  couvertes  de  cet  embellissement  léger, 
les  vases  de  l’art  grec,  les  plats  persans  ou  les  coupes  japonaises  (fig.  12),  sont  pleins  de 
charme  et  d’élégance,  que  les  lamelles  figurées  soient  simplement  indiquées  par  un  trait 
ou  accusées  par  des  filets  et  des  décors  mignons,  comme  nous  le  verrons  plus  tard. 

Dans  d’autres  circonstances,  l’artiste  n’emploie  qu’un  seul  rang  d’écailles,  placées  soit  à 
la  suite  l'une  de  l’autre  comme  une  bordure  festonnée  (fig.  1 3),  soit  à la  file  pour  garnir  un 
filet  ou  une  baguette  de  séparation  comme  sur  cette  moulure  (fig.  14)  provenant  d'une  fon- 
taine murale  en  grès  composée  par  M.  Keller-Leuzinger. 

Ainsi  constituées  par  l’imitation  presque  servile  des  lames  qui  couvrent  le  poisson  ou 
protègent  la  bulbe,  les  écailles  sont  employées,  chez  presque  tous  les  peuples  et  à toutes  les 
époques,  dans  une  foule  d’industries.  Avec  le  couvreur  en  terre  cuite,  en  bois  ou  en  ar- 
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doise,  le  sculpteur,  l’ébéniste  et  le  menuisier,  le  zingueur,  l’orfèvre,  l’ouvrier  en  cuivre,  etc., 
en  un  mot  avec  tous  ceux  qui  peuvent  à l’aide  d’un  corps  mince,  plat  ou  bombé,  recouvrir 
les  surfaces  par  superposition  des  matières  employées,  ce  type  élémentaire  de  l’ornement 
garde  l’aspect  coquet,  brillant  et  protecteur  de  la  décoration  naturelle  qui  l’a  fait  naître. 
Ici  sur  les  dômes,  les  flèches,  les  toitures  élancées,  les  fûts  de  colonnes,  les  chapiteaux,  les 
pavillons  et  les  kiosques,  c’est  un  revêtement  sur  lequel  le  glissement  de  la  lumière  produit 
des  effets  tantôt  sobres,  tantôt  puissants,  suivant  l’épaisseur  du  relief,  mais  toujours  remar- 
quables par  la  légèreté  et  l'élégance  qu’ils  donnent  à l’objet.  Là,  sur  les  reliquaires,  les 


Fig.  12. 


aiguières,  les  châsses,  les  armures,  les  candélabres,  etc.,  c’est  une  garantie,  une  enveloppe 
défensive  dont  les  morceaux  découpés  ont  des  tons  changeants,  des  ombres  fines  et  de  cha- 
tovants  reflets  qui  augmentent  la  richesse  et  l’éclat.  Partout  la  matière  prend  en  quelque 
sorte  un  supplément  de  couleur  et  de  souplesse  sans  que  l’ensemble  ait  dans  ses  lignes  à en 
souffrir.  C’est  ce  qu’ont  admirablement  compris  les  architectes  du  moyen  âge  et  tout  parti- 


Fig.  i3.  Fig.  14. 

culièrement  ceux  de  la  Renaissance.  Dans  les  arts  et  les  industries  chez  lesquels  le  relief 
n’existe  pas,  comme  les  tissus,  les  céramiques,  les  mosaïques,  les  reliures,  les  dallages,  les 
peintures,  etc.,  les  décorations  en  écailles  sont  également  très  répandues  et  cela  depuis  les 
temps  les  plus  reculés.  On  en  trouve  des  échantillons  remarquables  chez  les  peuples  primi- 
tifs, chez  les  Égyptiens,  dans  tout  l’extrême  Orient,  en  Grèce,  à Rome,  à Byzance,  en 
Occident,  au  nord,  au  sud,  partout,  et  partout  les  mêmes  procédés  ont  été  employés  pour 
distinguer  les  écailles  les  unes  des  autres.  D’abord  ce  fut  une  ou  plusieurs  lignes  ou  bandes 
de  séparation  que  nous  retrouverons  tout  à l’heure  avec  toutes  leurs  conséquences  heu- 
reuses. Puis,  presque  en  même  temps,  on  a songé  à mettre  chaque  écaille  en  évidence  et 
comme  en  relief  au  moyen  de  la  couleur.  Ces  compositions  sont  les  unes  en  ton  sur  ton, 
les  autres  en  polychromie  plus  ou  moins  vive.  Les  différents  systèmes  employés  pour  dis- 
poser les  colorations  sont  à peu  près  les  suivants  : tu  ou  bien  les  couleurs  sont  alternées 
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par  rang  comme  sur  ce  ruban  à deux  tons  (fig.  i5)  et  sur  cette  étoffe  égyptienne  à trois 
rangs  de  couleurs  différentes  (fig.  16);  2°  ou  bien  les  couleurs  sont  alternées  par  écailles  et 
par  rangs,  ce  qui  produit  une  sorte  de  damier  d’un  effet  souvent  fort  heureux  comme  sur 
cette  autre  étotfe  égyptienne  bleue  et  jaune  (fig.  17);  3°  on  trouve  aussi  toutes  les  écailles 
de  même  couleur,  bleu  pâle,  vert  d’eau,  etc.,  dont  les  bords  sont  filés  et  les  milieux 
accusés  par  un  ton  plus  foncé,  comme  on  l'observe  quelquefois  sur  certains  poissons.  C’est 
un  moyen  de  décor  très  usité  pour  fonds  et  bordures  et  en  particulier  pour  fonds  de  céra- 


mique persane,  ainsi  que  l’indique  la  figure  18;  40  d’autres  fois,  les  écailles  sont  alternées 
de  couleur  sur  le  même  rang  et  les  rangs  sont  alternés  entre  eux  comme  dans  l’exemple  19; 
5°  enfin  on  voit  aussi  des  combinaisons  telles  que  le  dallage  antique  des  thermes  de  Cara- 
calla  (fig.  20),  dans  lesquelles  les  écailles  sont  chacune  divisées  en  deux  couleurs  différentes 


Fig.  18. 

et  placées  alternativement  entre  elles.  Quoique  coupant  le  motif,  ce  parti  pris  ne  manque 
assurément  pas  de  charme. 

Le  rôle  puissant  que  joue  la  couleur  dans  cet  ornement  est  si  heureux  et  si  nécessaire  pour 
introduire  un  élément  de  variété  et  de  richesse,  qu’à  peine  les  architectes  anciens  ont-ils 
rajeuni  et  pour  ainsi  dire  découvert  à nouveau  le  système  de  couvertures  et  de  recouvre- 
ment en  écailles  que  de  suite  ils  cherchent  à ajouter  bien  vite  aux  effets,  déjà  si  riches  du 
relief,  ceux  provenant  de  la  polychromie.  Ils  agrémentent  ainsi  leur  première  décoration 
d’une  seconde  en  mosaïque  vibrante  et  coquette.  Cette  application  a commencé  sobrement, 
au  xiiic  siècle,  sur  les  premiers  toits  couverts  en  ardoise,  grâce  à cette  simple  remarque 
que  le  schiste  lamelleux  a un  reflet  différent  suivant  qu’on  le  présente  dans  un  sens 
ou  dans  un  autre  à la  vive  lumière  du  soleil.  Celte  propriété  leur  a fourni  de  suite  des 
bordures,  des  semis,  des  moyens  d’intersécance  ou  de  séparation,  des  réseaux  geométri- 
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ques,  etc.,  qui,  quoique  à deux  tons,  donnent  encore  des  combinaisons  extrêmement  mul- 
tiples et  variées  (fig.  21). 

Les  quelques  exemples  ci-joints  suffisent  largement  pour  faire  voir  ce  que  l’on  peut 
obtenir  sur  ce  réseau  d’écailles;  les  dessins  sont  d’ailleurs,  à peu  de  chose  près,  les  mêmes 


que  ceux  formés  sur  le  réseau  rectangulaire  des  tuiles  émaillées  qui  ont  couvert  et  décorent 
encore,  avec  tant  de  bonheur  quelquefois,  les  cathédrales,  les  édifices,  les  hôtels,  les  villas 
d’éclatantes  dentelles.  Le  nombre  de  couleurs  seul  fait  la  différence.  Mais  viennent  à leur 
tour  les  tuiles  émaillées  découpées  suivant  les  différentes  formes  d’écailles,  et  de  suite,  avec 
les  tons  francs,  simples  et  énergiques,  la  richesse  de  ces  couvertures  devient  semblable;  elle 
est  même  plus  grande,  puisqu’elle  est  encore  augmentée  de  l’élégance  des  découpures.  * 


(. A suivre.) 


L.  Passepont. 


Le  rédacteur  en  chef-gérant  : Victor  Champier. 


COULOMMIERS.  — I.MP.  P.  BrODARD  ET  GALLOIS. 


LE  VITRAIL  DEPUIS  CENT  ANS 

ET  A L'EXPOSITION  DE  1889 

(Suite  '.) 


ette  tentative  de  1821  imprima  un  grand  élan  à la  renais- 
sance de  la  peinture  sur  verre  en  Allemagne.  Vers  1829, 
le  roi  Louis  ayant  constitué  l’atelier,  devenu  célèbre 
comme  partie  intégrante  de  la  manufacture  royale  de  por- 
celaine de  Munich,  fit  exécuter  trois  verrières  de  20  pieds 
de  haut  pour  la  cathédrale  de  l’Athènes  bavaroise.  L’em- 
ploi des  verres  teints  dans  la  masse  et  du  plomb  était  si 
spécial  à Munich  que  Brongniart  le  qualifiait  de  procédé 
allemand.  En  i83o,  deux  nouvelles  compositions  repré- 
sentant des  sujets  de  la  vie  de  la  Vierge,  dues  à Franck  et 
à Christophe  Ruben,  s’ajoutèrent  aux  précédentes;  mais 
l’insuffisance  de  vigueur  dans  la  coloration  ne  satisfaisait  pas  leurs  auteurs  et  ils  crurent 
à l’efficacité  d’un  dépoli  sur  la  face  extérieure  du  verre.  Ce  dépoli  brutal  et  rugueux 
enleva,  par  son  épaisseur  excessive,  la  translucidité  nécessaire  à leur  œuvre  et  devait  même, 
avec  le  temps  — car  il  retenait  la  poussière  — rendre  la  matière  vitreuse  complètement 
opaque.  Plus  tard,  en  raison  des  ressources  offertes  par  les  progrès  rapides  de  la  fabri- 
cation du  verre  de  couleur,  les  Allemands  réagirent  contre  ce  défaut  et  ils  exagérèrent 
l’intensité  des  tons.  Si  on  joint  à cette  préoccupation  leur  tendance  à user  de  teintes 
trop  franches  et  leur  absence  de  goût  pour  l’harmonie  des  couleurs,  telle  que  nous  la 
comprenons  en  France,  on  ne  sera  pas  surpris  de  l’effet  rude  et  assez  vulgaire  des  verrières 

1.  Voy.  la  Revue  des  Arts  décoratifs , ioc  année,  p.  39. 
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peintes,  d’ailleurs  bien  dessinées  et,  à tout  prendre,  somptueuses,  qu’ils  ont  placées  en 
quantité  considérable  dans  leurs  monuments  religieux,  depuis  soixante  ans.  L’exemple  le 
plus  caractéristique,  peut-être,  de  ce  genre  de  peinture  sur  verre  appliquée  à la  décoration 
des  grands  édifices,  est  celui  que  nous  présente  la  collection  des  vitraux  du  côté  droit  de  la 
cathédrale  de  Cologne,  donnés  par  les  souverains  de  l’Allemagne,  et  dans  lesquels  le  rouge 
et  le  jaune,  alliés  aux  verts  les  plus  intenses,  sont  prodigués  et  blessent  le  regard.  Le  vitrail 
ainsi  compris  fait  tort  à l’architecture  qu’il  décore  mal,  absorbe  l’attention  et  ne  satisfait 
pas  les  yeux.  A Cologne,  on  est  d’autant  plus  choqué  en  voyant  ces  œuvres  coûteuses,  com- 
posées par  le  peintre  Hess  et  exécutées  dans  l’atelier  de  Munich,  que  les  fenêtres  à gauche 
de  la  nef  possèdent  encore  d’admirables  verrières  à sujets,  du  commencement  du  xvie  siècle, 
ou  le  blanc  domine,  et  dont  l'effet  est  doux  et  charmant.  La  comparaison  est  désastreuse 
pour  les  œuvres  modernes. 

Toutefois,  dès  1 836.  la  critique  allemande  elle-même  reconnaissait  l’erreur  dans  laquelle 
les  peintres  verriers  étaient  tombés  : « On  ne  peut  s’empêcher  de  reconnaître  que  dans  la 
peinture  sur  verre  les  figures  isolées  produisent  un  meilleur  effet  que  les  grandes  compo- 
sitions : celles-ci  sont  trop  remplies,  trop  chargées;  elles  ressemblent  trop  à un  simple 
tableau  placé  dans  une  croisée;  puis  elles  ne  se  rapprochent  pas  assez  du  style  architecto- 
nique qu'on  ne  doit  jamais  perdre  de  vue  dans  la  composition  d’une  croisée  peinte.  Enfin, 
elles  donnent  à une  croisée  l’apparence  d’un  tout  absolu,  tandis  que  l’on  ne  doit  y recon- 
naître qu’une  partie  se  rapportant  au  monument  entier.  Les  professeurs  allemands,  ins- 
truits par  l’expérience,  ont  posé  en  principe  qu’il  fallait,  autant  que  possible,  éviter  les 
paysages  comme  fonds  de  tableaux  et  se  rapprocher  d’un  style  plus  simple  de  composi- 
tion. » (Extrait  du  Musée  catholique,  1 836.)  Ces  sages  conseils  ne  furent  pas  écoutés. 
Malgré  l’emploi  du  verre  colorié  dans  son  épaisseur,  le  vitrail,  en  Allemagne,  est  toujours 
un  tableau  souvent  bien  composé,  dessiné  avec  talent,  mais  d’une  physionomie  vulgaire  et 
d’un  effet  trop  accentué,  grâce  à l’extraordinaire  intensité  des  tons,  au  modelé  excessif  des 
figures  et  au  clair-obscur  généralement  usité  dans  ces  ouvrages. 


VIII 

Revenons  aux  essais  tentés  en  France,  sous  la  Restauration,  pour  rendre  au  vitrail  son 
ancien  lustre.  En  1823,  le  comte  de  Chabrol,  préfet  de  la  Seine,  avait  fait  un  voyage  en 
Angleterre  et  visité,  à Londres,  les  ateliers  de  peinture  sur  verre  de  Collins.  Il  considéra, 
on  ne  sait  pour  quel  motif,  les  œuvres  de  l’artiste  anglais  comme  supérieures  à celles  des 
spécialistes  de  son  pays.  Or,  le  système  d’exécution  était  le  même,  car  il  consistait  dans 
l'application  des  émaux  sur  le  verre  blanc.  Peut-être  M.  de  Chabrol  avait-il  subi  l’influence 
du  comte  de  Noé,  pair  de  France,  qui,  pendant  l’émigration,  suivit  avec  intérêt  les  travaux 
des  verriers  de  l’Angleterre.  Quoi  qu’il  en  soit,  le  préfet  de  la  Seine  fit  à Collins,  en  1826, 
la  commande  de  trois  verrières  représentant  les  vertus  théologales  pour  le  chœur  de  l’église 
Sainte-Elisabeth,  à Paris.  L’Espérance  est  une  belle  jeune  fille,  habillée  d’une  longue 
tunique  blanche  et  d’une  écharpe  lilas,  qui  est  un  type  d'illustration  pour  les  romances  du 
temps.  Les  vitraux  de  Collins,  exécutés  avec  beaucoup  de  soin,  mais  ayant  l’aspect  de  por- 
celaines peintes,  sont  formés  de  grands  rectangles  de  verre  reliés  entre  eux  par  des  fers 
étroits  qui  remplacent  le  plomb.  Le  même  mode  d'exécution  fut  employé,  en  1828,  pour 
les  trois  vitraux  de  saint  Joseph,  saint  Jean-Baptiste  et  saint  Jean  l’Évangéliste,  exécutés  à 
Sèvres  par  Paris,  d’après  les  cartons  d’Abel  de  Pujol,  sous  la  direction  du  comte  de  Cha- 
brol et  du  comte  de  Noé.  Comme  les  précédents,  ces  ouvrages,  don  de  la  ville  de  Paris, 
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sont  émaillés  sur  verre  blanc.  On  ne  craignit  pas,  pour  éviter  de  courber  le  fer  et  ne  pas 
modifier  la  position  de  la  figure  du  saint  Jean-Baptiste,  de  couper  par  la  monture  en  métal 
le  crâne  du  personnage.  Il  était  impossible,  d’ailleurs,  reconnaissons-le,  de  pousser  plus 
loin  l'art  de  peindre  les  vitraux  avec  des  émaux  colorants.  On  trouve,  dans  les  verrières  de 
Sainte-Elisabeth,  des  tons  superbes  parfaitement  employés;  le  jaune  orangé,  obtenu  par  le 
sulfure  d’argent,  est  fort  beau  et  résulte  d’un  calcul  exact  du  peintre.  Mais  des  œuvres  sem- 
blables, exécutées  péniblement  et  avec  tant  de  soin,  produisent,  néanmoins,  le  plus 
médiocre  effet  et  sont  d’un  style  baroque.  C’est  le  triomphe  du  romantisme  niais  à la  mode 
en  ce  temps-là  et  auquel  Abel  de  Pujol  ajouta  sa  note  académique,  prétentieuse  et  non  sans 
naturalisme.  C’est  ainsi  que  saint  Jean  l’Evangéliste  a les  favoris  courts  portés  évidemment 
par  le  modèle  que  l’auteur  a fait  poser  et  dont  l’usage  était  général  pendant  le  premier 
tiers  du  siècle. 

Le  vicomte  de  La  Rochefoucauld,  ministre  de  la  maison  du  roi  Charles  X,  ayant  égard 
aux  travaux  déjà  nombreux  exécutés  à Sèvres,  grâce  à l’initiative  de  Brongniart,  instituait 
régulièrement  un  atelier  de  peinture  sur  verre  dans  cette  manufacture.  Le  préfet  de  la  Seine 
se  crut  obligé,  en  1828,  d’y  faire  exécuter  quelques  vitraux  par  Robert,  d’après  les  cartons 
de  Delorme  et  la  composition  de  Lebas,  pour  l’église  Notre-Dame  de  Lorette.  La  recru- 
descence de  faveur  ainsi  accordée  à l’établissement  officiel  eut  pour  conséquence  de  con- 
firmer son  directeur  dans  les  idées  fausses  qu’il  s’efforçait  de  faire  prévaloir.  Il  proclama 
donc  toujours  plus  haut  la  supériorité  du  système  de  l’application  des  émaux  sur  verre 
blanc;  toutefois,  il  admit  qu’un  peintre  placé  sous  ses  ordres,  Pierre  Robert,  exécutât 
divers  ouvrages  dans  lesquels  furent  employés  concurremment  les  verres  teints  et  les  verres 
peints.  Afin  d’essayer  de  prouver  que  l’on  était  en  mesure,  dès  1825,  d’imiter  les  œuvres 
du  moyen  âge,  Brongniart  fit  copier,  par  le  même  artiste,  des  fragments  d’un  vitrail  de  la 
sainte  Chapelle  et,  un  peu  plus  tard,  il  lui  demanda  une  figure  colossale  de  saint  Jérôme 
dans  les  mêmes  conditions  de  pièces  de  verre  teint  unies  par  un  réseau  de  plomb.  Mais  ces 
productions  accidentelles  étaient  nécessairement  médiocres  et  ne  pouvaient  détourner  le 
savant  chimiste  de  ses  préférences  pour  les  tableaux  émaillés  représentant  des  fleurs  et  des 
fruits,  ou  pour  les  copies  de  toiles  peintes  conservées  au  musée  du  Louvre.  Selon  Bron- 
gniart, la  seule  différence  entre  un  vitrail  et  un  tableau  était  celle  de  la  matière  servant  de 
support. 

Après  avoir  fait  reproduire,  par  Constantin  et  Robert,  un  Fragonard  et  la  Vierge  au 
coussin  vert  de  Solario,  il  fit  subir  le  même  sort  à l’Assomption  de  Prudhon;  mais, 
cette  fois,  par  une  fantaisie  singulière,  en  contradiction  avec  ses  idées  habituelles  comme 
avec  le  bon  sens,  l’administrateur  de  Sèvres  s’avisa  de  diviser  le  verre  en  petites  pièces, 
et,  sans  tenir  compte  du  caractère  vaporeux  de  cette  composition , d’accuser  des  contours 
vagues  et  de  préciser  des  formes  indécises  avec  le  plomb,  trop  brutal  pour  un  semblable 
rôle. 

Cependant,  le  chimiste  Bontemps,  directeur  de  la  verrerie  de  Choisy-le-Roi,  réussit,  en 
1826,  à produire  le  verre  rouge  au  cuivre  dans  les  circonstances  suivantes  : Un  architecte 
voulait  faire  exécuter  un  vitrail  d’après  les  procédés  anciens.  Le  défaut  de  verre  rouge  le 
préoccupait;  sachant  que  l’on  en  fabriquait  en  Allemagne,  il  demanda  au  gouvernement 
l’autorisation  d’introduire  ce  verre  en  France,  malgré  la  prohibition  dont  la  verrerie  étran- 
gère était  frappée  à cette  époque.  Avant  d’accorder  la  faveur  sollicitée,  le  ministre  compé- 
tent fit  appel,  par  l’intermédiaire  delà  Société  d’encouragement,  à l’industrie  nationale,  et 
Bontemps  ne  tarda  pas  à obtenir  le  résultat  désiré.  Si  la  découverte  — à supposer  que  l’on 
doive  donner  ce  nom  au  succès  d'une  recherche  assez  facile  — ne  donna  pas  beaucoup  de 
peine  à l’intelligent  chimiste,  elle  lui  fait  néanmoins  grand  honneur,  personne  ne  l’ayant 
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tentée  ou  réalisée  avant  lui.  L’événement  était  considérable  ; il  fut  vraiment  l’origine  d’une 
renaissance  de  l’art  du  vitrail  et  le  point  de  départ  de  son  retour  aux  saines  doctrines.  Dès 
lors,  Bontemps  produisit  du  verre  de  couleur  en  grandes  quantités  et  se  décida,  en  1829,  à 
créer,  dans  son  usine  de  Choisy-le-Roi,  un  atelier  de  peinture  sur  verre  devenu  rapide- 
ment célèbre.  De  cet  atelier,  dirigé  par  Jones,  que  le  comte  de  Noé  avait  fait  venir  d’An- 
gleterre pour  exécuter  les  vitraux  de  Sainte-Elisabeth,  sont  sortis  la  plupart  des  peintres  et 
des  ouvriers  qui  ont  peuplé  ensuite  tous  les  établissements  spéciaux  nés  du  mouvement 
imprimé  à l’art  chrétien  par  les  études  archéologiques. 

Le  développement  de  la  fabrication  du  verre  de  couleur  ne  permettait  plus  à la  manufac- 
ture de  Sèvres  d’employer  exclusivement  les  émaux  sur  verre  blanc  dans  les  vitraux  destinés 
aux  églises.  Après  les  essais  imparfaits  de  Pierre  Robert,  dont  il  a été  question  plus  haut, 
Brongniart  fit  exécuter,  en  1 8 3 2 , par  Vatinel  et  Béranger,  d’après  les  cartons  de  Chena- 
vard,  deux  verrières  pour  la  chapelle  du  château  d’Eu  et  celle  du  château  de  Randan 
avec  des  verres  teints  dans  leur  épaisseur;  néanmoins,  les  émaux  y apparaissaient  encore 
et  l’on  crut  bien  faire  en  conservant  du  système  anglais,  appliqué  aux  fenêtres  de  Sainte- 
Elisabeth,  le  châss’s  de  fer  à petits  compartiments  rectangulaires.  Peu  après,  les  vitraux  en 
verre  teint  et  mis  en  plomb  sortirent  nombreux  de  la  manufacture  royale  et  allèrent  décorer 
beaucoup  d’églises  : celle  de  Sèvres  en  possède  plusieurs  qui  sont  affreux  et  lui  ont  été 
offerts  par  Louis-Philippe  et  la  reine  Amélie. 

L’atelier  de  Sèvres  eut  une  assez  grande  prospérité  pendant  toute  la  durée  de  la  monar- 
chie de  Juillet,  grâce  aux  subventions  de  l’Etat  ou  de  la  liste  civile  et  de  la  protection  per- 
sévérante du  gouvernement.  Sa  situation  était  celle  qu’ont  eue  jusqu’ici  les  manufactures 
de  l’État.  Les  critiques  que  l’on  n’a  cessé  de  diriger  contre  les  porcelaines  de  Sèvres  et  les 
tapisseries  des  Gobelins  et  de  Beauvais  n’ont  pas  été  épargnées  jadis  aux  vitraux  officiels 
de  l’atelier  royal;  elles  étaient  amplement  méritées,  même  si  l'on  tient  compte  des  tâtonne- 
ments et  du  goût  médiocre  de  la  première  moitié  du  xtxe  siècle.  La  recherche  mal  entendue 
de  la  perfection  et  le  souci  exagéré  de  vaincre  d’inutiles  difficultés  ont  toujours  entraîné 
les  établissements  entretenus  par  l’Etat  dans  une  voie  mauvaise.  Au  lieu  de  se  contenter 
des  procédés  rationnels  qui  constituent  le  patrimoine  d’un  art  décoratif  et  qui,  employés 
avec  sagesse  et  talent,  lui  feraient  produire  tout  ce  qu’il  est  susceptible  de  donner,  on  a 
voulu,  par  une  aberration  singulière,  lui  imposer  un  langage  qu’il  ne  saurait  comprendre, 
ni  faire  entendre.  La  panse  des  vases  en  porcelaine  montrant  des  paysages  et  des  scènes  en 
perspective  traités  comme  des  tableaux,  les  tapisseries  reproduisant  avec  exactitude  et 
indifféremment  des  œuvres  de  Raphaël,  de  Rubens  ou  de  Velasquez,  quand  elles  ne  se 
donnent  pas  les  allures  d’œuvres  analogues  dans  des  compositions  originales,  sont  assuré- 
ment condamnables,  mais  elles  choquent  peut-être  moins  le  regard  que  les  vitraux  exécutés 
comme  des  peintures  sur  toile  et  offrant  les  mêmes  effets  de  clair-obscur  par  des  procédés 
que  l’on  est  en  droit  de  qualifier  d’artificiels.  A Sèvres,  pour  obtenir  un  résultat  détestable, 
il  a fallu  dépenser  des  sommes  énormes  et  user  de  moyens  d’exécution  en  complet  désac- 
cord avec  la  nature  de  la  matière  servant  de  support,  comme  avec  le  rôle  naturel  de  l’art 
spécial,  purement  décoratif,  dont  on  voulait  faire  usage.  Des  hommes  de  goût  avaient 
essayé,  dans  les  journaux  et  les  revues  du  temps,  de  faire  justice  des  tendances  déplorables 
de  l’atelier  royal  de  Sèvres;  ils  n’y  réussirent  pas;  mais  le  prix  exorbitant  de  ses  produc- 
tions empêcha  heureusement  celles-ci  d’être  très  nombreuses.  Trois  mauvais  tableaux  sur 
verre,  de  petite  dimension,  représentant  des  scènes  de  la  vie  de  Jésus-Christ  et  destinés 
à la  chapelle  sépulcrale  de  Dreux,  qui  furent  exposés  au  Salon  de  1847,  avaient  coûté 
quarante-deux  mille  francs!  Ces  chefs-d’œuvre  de  patience  et  de  talent  mal  employé  ont 
longtemps  faussé  le  goût  public,  et  leur  influence  se  fait  encore  sentir  de  nos  jours;  ils 
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ont  popularisé  des  hérésies  esthétiques  plus  que  jamais  en  faveur  dans  certains  ateliers  de 
peinture  sur  verre  d’une  grande  prospérité,  dit-on. 

Une  direction  éclairée  faisait  défaut  à Sèvres.  Quel  que  fût  le  genre  adopté  dans  la  com- 
position 'des  vitraux,  il  y manquait  toujours  la  connaissance  la  plus  élémentaire  des  règles 
décoratives,  l’entente  du  rôle  que  ces  clôtures  translucides  sont  appelées  à remplir,  la 
science  archéologique  et  le  sentiment  de  la  couleur.  Sept  verrières,  destinées  à la  chapelle 
royale  d’Amboise  et  envoyées  préalablement  au  Salon  de  1844,  présentaient  l’aspect  de 
lithographies  exécutées  d’après  Zurbaran,  Alonzo  Cano  et  André  del  Sarte;  on  avait  le 
mauvais  goût  de  les  encadrer  d’horribles  bordures  en  faux  gothique.  Deux  vitraux  en  style 
du  xiii0  siècle,  pour  la  cathédrale  de  Saint-Flour,  figuraient  également  à cette  Exposition 
et  ne  donnaient  pas  une  idée  favorable  de  la  manière  dont  on  comprenait  le  moyen  âge 
à Sèvres. 

Brongniart  se  débattait  dans  son  impuissance  à bien  faire;  il  crut  avoir  trouvé  le  meil- 
leur moyen  de  produire  des  œuvres  remarquables  en  s’adressant  aux  peintres  célèbres  de 
son  époque  et  en  leur  demandant  des  cartons;  il  fit  appel  au  talent  de  Ingres,  Vattier, 
Devéria,  Eugène  Delacroix  et  Aimé  Chenavard,  sans  comprendre  que  l’inexpérience  de  ces 
artistes  en  matière  de  vitraux  les  ferait  échouer  dans  leur  entreprise.  Effectivement,  leurs 
qualités  personnelles  disparaissaient  à peu  près  complètement  en  cette  circonstance.  Ils  ne  se 
donnaient  pas  la  peine  d’étudier  les  conditions  particulières  d’un  art  dont  ils  ne  saisissaient 
pas  la  mission  spéciale  et  soupçonnaient  à peine  les  procédés  d’exécution.  Tous  étaient 
immédiatement  atteints  de  la  même  affection  et  succombaient  à une  incurable  maladie  de 
perfectionnement.  Quelques-uns  voulaient  bien  conserver  l’ordonnance  générale  qui  est 
indispensable  au  vitrail,  mais  ils  composaient,  dessinaient  et  coloriaient  une  fenêtre  comme 
un  tableau  et  se  trouvaient  surpris  eux-mêmes  du  résultat  défectueux  qu’ils  avaient  obtenu. 
Enfin,  ils  croyaient  faire  une  concession  suffisante  aux  nécessités  décoratives  par  l’encadre- 
ment de  figures  académiques  ou  de  scènes  pittoresques  avec  des  bordures  archaïques  mal 
imitées  des  verrières  anciennes,  et  dont  l’effet  était  aussi  heureux  que  celui  d’ornements 
étrusques  encadrant  des  tableaux  de  Watteau  ou  de  Boucher.  Chenavard,  néanmoins,  avait 
relativement  bien  composé  une  grande  verrière  allégorique  de  la  Renaissance  qui,  exposée 
au  Louvre  en  1 8 38,  avait  eu  beaucoup  de  succès.  Ce  « grand  tableau  »,  comme  l’appelle 
le  catalogue,  avait  été  exécuté  à Sèvres  par  les  meilleurs  peintres  de  la  manufacture  royale; 
il  représentait  la  figure  symbolique  de  la  Renaissance  étudiant  les  manuscrits  des  poètes  et 
des  philosophes.  La  Science,  l'Art,  l’Histoire,  l'Imprimerie,  Christophe  Colomb,  d’autres 
figures  historiques  ou  emblématiques  des  découvertes  et  du  travail  sous  ses  formes  diverses, 
aux  xv°  et  xvi°  siècles,  accompagnées  de  petites  scènes,  complétaient  l’expression  de  la 
pensée  de  l'auteur.  Cette  verrière,  exécutée  en  camaïeu,  était  remarquable  pour  l’époque; 
malheureusement,  Jes  émaux  employés  avec  l’intention  de  modeler  et  d’animer  les  chairs, 
à la  place  de  la  simple  et  décorative  grisaille  de  la  Renaissance,  ne  semblèrent  pas  assez 
vigoureux  après  la  vitrification,  et  l’on  s’avisa  d'en  soutenir  l'effet  avec  des  couleurs  à 
l’huile  qui  s’écaillèrent  à la  longue  et  disparurent  en  partie. 

Il  ne  convient  pas  de  s’attarder  davantage  à la  description  d’œuvres  dont  le  principal 
intérêt  est  de  rappeler  une  période  importante  d’essais  mal  compris  qui  ne  parvenaient  pas 
à faire  entrer  le  vitrail  dans  une  bonne  voie.  Il  suffira,  pour  en  terminer  sur  ce  point,  de 
signaler  les  très  belles  figures  dessinées  par  Ingres  et  si  mal  interprétées  sur  verre  qui  déco- 
rent les  fenêtres  de  la  chapelle  de  Dreux  ainsi  que  celles  de  la  chapelle  élevée  par  Fontaine  à 
Neuilly,  à l’endroit  même  oü  a péri  le  duc  d'Orléans.  Bien  que  ces  figures  fussent  des  por- 
traits, sous  l’apparence  de  leurs  saints  patrons,  des  membres  de  la  famille  royale  — ce  qui 
est  toujours  une  condition  défavorable  en  art  décoratif  — ces  cartons,  particulièrement  ceux 
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de  saint  Ferdinand  et  de  sainte  Hélène,  sont  remarquables,  quand  les  vitraux  sont  au-dessous 
du  médiocre.  Ingres  avait  écarté,  a priori , tout  souci  de  produire  une  œuvre  d’ordre  monu- 
mental et  indiqué  une  coloration  qui  ne  convenait  pas  à des  vitraux.  Un  beau  carton  de 
Flandrin,  Saint  Louis  prenant  la  croix  pour  la  deuxième  fois,  également  à destination  de 
la  chapelle  de  Dreux,  eut  le  même  sort.  Plus  tard,  Flandrin  dessina  magistralement  les 
grandes  ligures,  exécutées  sur  verre  par  Gérente,  qui  ornent  les  fenêtres  hautes  de  l'abside 
de  Saint-Germain-des-Prés  et  ne  réussit  pas  davantage  parce  que,  méconnaissant  les  règles 
spéciales  du  vitrail,  il  établit  une  ordonnance  générale  défectueuse  dans  ses  compositions 
et,  par  une  coloration  vulgaire  en  ce  cas,  si  elle  pouvait  être  bonne  en  peinture  à l’huile, 
il  voila  les  qualités  éminentes  de  son  dessin. 

Brongniart  ne  cessa  de  se  préoccuper  d’obtenir  des  commandes  de  l’Etat  et  des  particuliers 
jusqu’à  sa  mort  survenue  en  1847.  11  s’intéressait  vivement  à la  peinture  sur  verre  et  voulait 
donner  un  grand  développement  à l’atelier  qu’il  avait  fondé.  Ses  erreurs  ne  doivent  pas 
empêcher  de  reconnaître  ses  services  et  son  influence  réelle  sur  les  destinées  d’un  art  qu’il  a 
contribué,  pour  une  large  part,  à faire  revivre  en  France.  Mais  son  mépris  des  œuvres 
anciennes  et  son  goût  immodéré  pour  la  peinture  en  émail  sur  verre  blanc  et  sur  glace 
entravèrent  l’essor  qu’il  désirait  imprimer  à la  production  de  la  manufacture  de  Sèvres. 
L’opinion  publique  finit  par  abandonner  le  célèbre  établissement;  on  s’aperçut  enfin  que 
l’industrie  privée  obtenait  des  résultats  égaux,  parfois  même  supérieurs  à ceux  que  l’on 
pouvait  espérer  de  la  mauvaise  direction  donnée  aux  travaux  de  l’atelier  royal.  La  défaveur 
devint  assez  grande  pour  que  les  administrations  de  l’Etat  prissent  le  parti,  lorsqu’elles 
eurent  des  commandes  à faire,  de  s’adresser  à plusieurs  des  peintres  verriers  qui  s’établirent 
en  nombre  assez  considérable  pendant  le  règne  de  Louis-Philippe.  Sèvres  ne  se  releva  pas 
après  la  mort  de  Brongniart.  Le  meilleur  vitrail  que  l’on  y ait  exécuté  est  le  dernier;  il  fut 
dessiné  par  Steinheil  et  peint  par  Holtorp  en  1 8 5 3 ; aussitôt  son  achèvement,  l’atelier 
ferma  ses  portes  et  on  n’eut  jamais  la  pensée  de  les  rouvrir. 

IX 

La  restauration  de  l’église  abbatiale  de  Saint-Denis,  dirigée,  sans  connaissances  archéo- 
logiques et  sans  conviction,  par  l’architecte  Debret,  fut  l’occasion  de  grands  travaux  de 
peinture  sur  verre.  Les  anciens  vitraux,  enlevés  pendant  la  Révolution,  avaient  été  entassés 
au  musée  des  Petits-Augustins  et  disparurent  ensuite  sans  qu’il  ait  été  possible  de  retrouver 
leurs  traces.  De  précieux  fragments  furent  sauvés,  néanmoins;  on  les  réunit  dans  deux  cha- 
pelles du  chœur.  Des  vitraux  en  petit  nombre,  tirés  de  plusieurs  églises  ou  achetés  à Rouen 
— ces  derniers  de  l’époque  de  la  Renaissance  — décorèrent  d’autres  chapelles. 

On  dépensa  enfin  des  sommes  énormes  pour  l’exécution  de  verrières  qui  déshonorèrent 
l’antique  édifice.  Plus  de  deux  cents  figures  de  papes,  de  saints  et  de  personnages  illustres 
de  l’histoire  ecclésiastique,  une  triple  série  de  portraits  des  rois  et  reines  de  France,  des 
abbés  de  Saint-Denis  et  d’autres  personnages,  cinquante-six  figures  colossales  de  rois  et  de 
reines,  depuis  Clovis  et  sainte  Clotilde  jusqu’à  Philippe  le  Hardi  et  Isabelle  d’Aragon, 
des  sujets  pris  dans  l’histoire  des  croisades  et  l’établissement  de  l’empire  latin  à Constan- 
tinople, la  vie  de  saint  Denis  et  celle  de  saint  Louis  copiée,  tant  bien  que  mal,  sur  les 
gravures  de  Montfaucon,  emplirent  la  plupart  des  fenêtres;  un  arbre  de  Jessé,  l’histoire  de 
la  Création  avec  les  signes  du  Zodiaque  et  les  travaux  des  mois  se  développèrent  dans  les 
roses  '.  Ces  peintures  sont  horribles  et  leur  ordonnance  n’a  rien  de  commun  avec  l'ordre 
et  le  style  du  moyen  âge  qui  auraient  dû  être  suivis  dans  une  église  du  xme  siècle. 

1.  Voy.  Monographie  de  l’église  de  Saint-Denis,  par  le  baron  de  Guilhermy. 
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Mais  on  est  parvenu,  dans  la  décoration  des  fenêtres  du  croisillon  sud  du  transept,  à 
pousser  plus  loin  encore  le  mauvais  goût  et  l’inhabileté  en  plaçant  là  des  scènes  contempo- 
raines telles  que  les  visites  faites  à Saint-Denis  par  les  quatre  derniers  souverains  de  la 
France.  Il  est  facile  de  se  figurer  l’effet  singulier,  dans  cet  édifice  ogival,  de  verrières 
immenses  représentant  l’empereur  Napoléon,  avec  son  cortège  habituel  dans  lequel  appa- 
raît un  hussard,  bleu  des  pieds  à la  tête,  ordonnant  la  restauration  de  l’abbaye;  les  obsè- 
ques de  Louis  XVI II,  ou  les  tentures,  le  catafalque  et  les  cierges  font  de  cette  oeuvre  bizarre 
un  vitrail  digne  de  l’administration  des  pompes  funèbres  ; Charles  X entouré  de  ses 
gardes  du  corps;  enfin,  la  visite  de  Louis-Philippe  en  1837,  tableau  qui  nous  montre  le  roi 
constitutionnel,  en  pantalon  blanc,  entre  Madame  Adélaïde  coiffée  d’un  grand  chapeau  à 
plumes,  un  cachemire  de  l’Inde  sur  les  épaules  et  son  sac  à ouvrage  à la  main,  M.  de 
Montalivet,  M.  Vatout  en  habit  brodé  de  conseiller  d’État  et  les  aides  de  camp  revêtus  d’un 
pompeux  uniforme.  Le  ciel  est  bleu,  mais  chargé  de  nuages  gris,  d’ailleurs  mis  en  plomb. 
L’ensemble  des  scènes  se  composent  de  grandes  pièces  de  verre  ternes  où  le  vert  pâle  et  le 
jaune  clair  heurtent  des  bleus  violacés  à la  fois  pleins  de  froideur  et  de  crudité.  Les  figures 
sont  ridiculement  triviales,  les  personnages  courts  et  épais;  les  têtes  sont  grosses,  d'un  ton 
bistré  intense  ; les  yeux  blancs  rappellent  ceux  d’un  chat  qui  vous  regarde  dans  les  ténèbres. 
On  manqua,  en  cette  circonstance,  de  bon  sens  et  d’énergie  en  n’adoptant  pas  un  système 
rationnel  qui  consistait  à tenter  la  reproduction  de  vitraux  choisis  dans  celles  des  églises 
françaises  de  l’époque  de  Saint-Denis  et  d’essayer  même  de  créer  des  œuvres  originales 
dans  le  style  du  monument.  L’occasion  était  admirable  ; on  ne  sut  pas  en  profiter.  Mais  que 
pouvait-on  attendre  d’un  architecte  comme  Debret  qui,  chargé  de  la  restauration  de  l’un 
des  plus  beaux  édifices  de  l’art  ogival,  ignorait  le  moyen  âge  ou  le  tenait  en  mépris! 


X 

Au  cours  du  règne  de  Louis-Philippe,  un  assez  grand  nombre  de  peintres  verriers  sur- 
girent dont  les  efforts  pour  bien  faire  furent  sérieusement  encouragés  par  les  administra- 
tions publiques,  le  clergé,  les  fabriques  des  églises  et  les  archéologues.  Succédant  aux  chi- 
mistes de  l’Empire  et  de  la  Restauration,  qui  avaient  été  absorbés  par  la  recherche  et 
l’application  des  émaux,  ils  furent  dociles,  pour  la  plupart,  aux  enseignements  des  écri- 
vains qui  étudiaient  alors  avec  un  enthousiasme  extraordinaire  les  monuments  anciens  et 
l’art  du  moyen  âge  dans  toutes  ses  manifestations.  Cette  époque  a été  brillante  par  les 
hommes  qu’elle  a produits,  sinon  par  tous  les  résultats  qu’elle  a obtenus.  Chateaubriand 
avait  donné,  depuis  longtemps,  le  signal  d’un  retour  à la  poésie  chrétienne  en  publiant  le 
Génie  du  christianisme  ; Victor  Hugo  contribua,  en  1 83 1 , par  le  roman  de  Notre-Dame 
de  Paris , à révéler  et  à donner  le  goût  de  l’archéologie  religieuse,  et  il  poursuivit  son 
œuvre  avec  un  beau  livre,  le  Rhin , dont  l’influence  fut  énorme.  Déjà,  les  Anglais 
s’étaient  signalés  par  des  ouvrages  importants;  le  baron  Taylor,  Charles  Nodier,  Auguste 
Leprévost  et  de  Caumont  les  suivirent.  Un  peu  plus  tard,  Lenormand,  Vitet,  Mérimée, 
Montalembert  et  Didron  aîné  firent  connaître,  avec  une  sûreté  d’appréciation  et  une  science 
remarquable  d’analyse,  notre  architecture  nationale  et  les  arts  décoratifs  qui  s’y  rattachent. 
Sur  tous  les  points  de  la  France,  des  sociétés  d’antiquaires  se  formaient  auprès  desquelles 
se  renseignèrent  les  artistes.  Un  mouvement  entraînait  tous  les  esprits  que  la  révolution 
de  i83o  développait.  Le  nouveau  gouvernement  en  reconnut  l’importance  et,  dès  son  avè- 
nement, fit  voter  par  les  Chambres  des  crédits  pour  la  conservation  des  monuments  histo- 
riques. Pendant  que  l’État  se  préoccupait  de  restaurer  les  églises  anciennes,  le  clergé  voulut 
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reconstruire  des  temples  nouveaux  dans  le  style  ogival.  Le  gothique  devint  à la  mode.  De 
tous  les  côtés,  on  avait  donc  à mettre  en  pratique  la  connaissance  nouvelle  de  l’art  du 
moyen  âge;  le  champ  d’action  offert  aux  architectes,  aux  peintres,  aux  sculpteurs,  aidés 
par  les  savants,  était  aussi  vaste  qu’intéressant. 

Tout  d’abord,  la  curiosité  s’était  prise  à l’architecture  comme  à la  forme  substantielle  de 
l’art.  Lorsque  l’investigation  sembla  complète  et  que  l’on  crut  avoir  analysé,  disséqué,  en 
quelque  sorte,  tous  les  éléments  de  la  construction,  avant  même  d’être  suffisamment  informé 
on  passa  aux  expressions  variées  de  l’art  monumental  et  on  s’aperçut  que,  dans  ces  édifices, 
vivait  une  immense  population  de  figures  peintes  et  sculptées.  On  étudia  donc  l’iconogra- 
phie. Puis,  on  se  mit  à regretter  que  les  œuvres  de  la  sculpture  et  de  la  peinture  eussent 
été  victimes  des  passions  politiques  et  religieuses  plus  encore  que  des  intempéries,  et  mal- 
heureusement on  n’attendit  pas  d’être  assez  instruit  pour  restaurer.  Beaucoup  d’habitants 
manquaient  aux  façades  et  aux  fenêtres  des  églises;  on  voulut  compléter  cette  décoration  et 
remplacer  les  absents.  L’intention  était  bonne,  mais  le  résultat  souvent  pitoyable. 

La  peinture  sur  verre  était  en  faveur,  les  ateliers  furent  nombreux.  C’est  le  commen- 
cement de  l’âge  d’or  pour  les  peintres  verriers  et  l’origine  de  l’établissement  de  certains 
praticiens,  tels  que  Maréchal,  de  Metz,  dont  la  production  fut  considérable,  comme  la 
réputation. 

La  publication  des  Annales  archéologiques  de  Didron,  encyclopédie  de  l’art  chrétien 
du  xiic  au  xvic  siècle,  dans  laquelle  les  œuvres  de  l’architecture  et  des  arts  qui  en  dérivent 
étaient  non  seulement  reproduites  et  expliquées,  mais  exaltées  avec  une  passion  nécessaire 
pour  faire  triompher  des  idées  qui  rencontraient  des  adversaires  nombreux  et  obstinés,  celle 
de  la  Monographie  des  vitraux  de  Bourges,  du  Traité  sur  divers  arts  du  moine  Théo- 
phile, traduit  par  le  comte  de  l’Escalopier,  de  l’ Histoire  de  la  peinture  sur  verre  de  Fer- 
dinand de  Lasteyrie,  de  la  Monographie  de  la  cathédrale  de  Chartres  et  d’autres  innom- 
brables ouvrages  français,  anglais  et  allemands  sur  l’archéologie  monumentale,  éclairaient 
les  artistes  et  ceux  qui  les  employaient.  11  y eut  des  excès  de  zèle  et  des  erreurs  regrettables; 
mais  une  renaissance  amenée  par  une  étude  fiévreuse  et  une  polémique  ardente  est  fatale- 
ment caractérisée  par  des  exagérations  et  des  fautes.  Les  tâtonnements  furent  longs,  les 
essais  malheureux  se  multiplièrent  et  les  résultats  restèrent  fort  médiocres  jusque  vers  la 
révolution  de  1848  : simple  coïncidence,  d’ailleurs,  comme  l'épanouissement  de  l’architec- 
ture et  de  sa  décoration,  inspirées  du  moyen  âge,  lors  de  l’établissement  du  second  Em- 
pire. Il  faut  tenir  compte,  néanmoins,  pour  expliquer  ces  dates,  de  l’excitation  produite 
par  le  concours  pour  la  restauration  des  vitraux  de  la  sainte  Chapelle  et,  ensuite,  de  l'in- 
fluence d’un  événement  qui  rassurait  les  intérêts  matériels  et  semblait  permettre  de  se  livrer 
avec  confiance  à des  travaux  de  luxe  et  de  longue  haleine. 

La  première  tentative  sérieuse  pour  reproduire  avec  exactitude  les  vitraux  du  xmc  siècle 
considérés  comme  les  plus  beaux  du  moyen  âge,  fut  faite,  en  i83q,  à Saint-Germain- 
l’Auxerrois.  On  n'avait  pu  encore  panser  les  blessures  que  les  troubles  de  1 83 2 avaient 
infligées  â cette  église.  L’architecte  Godde  prenait  seulement  ses  dispositions  pour  restau- 
rer l’édifice,  quand  l’abbé  Demerson,  curé  de  la  paroisse,  s’avisa  de  décorer  plusieurs  fenê- 
tres de  vitraux;  il  s’entendit  avec  Lassus.  alors  inspecteur  de  Godde,  pour  l’exécution  d’une 
verrière,  dans  le  style  du  xin°  siècle,  à placer  au  chevet,  bien  que  celui-ci  fut  d’une  époque 
moins  ancienne.  On  chargea  Didron  aîné  de  la  partie  iconographique  de  l’œuvre  et  l’exé- 
cution fut  confiée  au  chimiste  Reboulleau,  auteur  d’un  manuel  de  peinture  sur  verre,  qui 
construisit  un  four  tout  exprès.  Louis  Steinhcil,  dont  c’était  le  début,  dessina  les  cartons. 
Afin  de  démontrer  plus  aisément  l’excellence  et  la  supériorité  du  style  adopté,  on  copia 
celle  des  verrières  de  la  sainte  Chapelle  qui  paraissait  la  plus  remarquable.  Plusieurs 
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médaillons  manquaient;  on  les  composa  d’après  des  sculptures  et  des  miniatures  de  ma- 
nuscrits. L’apparition  de  ce  vitrail  fut  un  événement  dans  le  monde  spécial  qui  s’intéres- 
sait à la  renaissance  de  la  peinture  sur  verre.  Mais  en  voulant  protester  contre  l’absence  de 
vigueur  dans  la  coloration  et  l’excès  de  transparence  qui  caractérisaient  les  vitraux  de  cette 
époque,  peut-être  dépassa-t-on  le  but  par  l’emploi  d’un  bleu  violacé  beaucoup  trop  intense. 
Toutefois,  si  le  résultat  fut  défectueux  sous  certains  rapports,  la  démonstration,  suffisam- 
ment comprise,  eut  sur  les  praticiens  l’influence  la  plus  salutaire  en  les  décidant  à étudier 
sérieusement  les  vitraux  du  xiiic  siècle,  à se  rendre  compte  des  procédés  employés  et  à se  pré- 
occuper enfin  d’obtenir,  des  fabricants,  des  verres  aux  teintes  vigoureuses  et  variées.  Ce 
vitrail  de  la  Rédemption  donnait  la  preuve  évidente  que  le  pastiche  et  la  restauration 
des  vitraux  anciens  étaient  la  meilleure  école  pour  permettre  d’entrer  plus  tard  avec  succès 
dans  la  voie  des  créations  originales. 


XI 

Il  est  juste  de  rappeler  les  noms  des  premiers  peintres  verriers  qui  exécutèrent  d’utiles 
travaux  de  restauration  en  faisant  des  efforts  méritoires  pour  y réussir,  ou  qui,  dans  des 
compositions  personnelles,  se  servirent  avec  un  succès  plus  ou  moins  grand,  mais  toujours 
en  témoignant  d'une  entière  bonne  foi,  de  leurs  connaissances  archéologiques.  Les  plus 
anciens  en  date  sont  Thévenot,  brigadier  des  gardes  du  corps  de  Charles  X,  dont  la  révo- 
lution de  i83o  avait  brisé  la  carrière  militaire,  et  M.  Emile  Thibaut,  tous  deux  établis  à 
Clermont-Ferrand;  puis  Lami  de  Nozan,  Vigné,  Meunier,  Prosper  Lafaye  et  Vincent 
Larcher.  Tous,  sauf  le  dernier,  ont  publié,  comme  Georges  Bontemps,  des  opuscules  dans 
lesquels  ils  présentèrent  d’intéressantes  observations  sur  la  nature  et  le  rôle  des  vitraux 
anciens,  mais  en  protestant  contre  les  théories  des  archéologues  qui  leur  semblaient  trop 
exclusives.  Peu  après  1840,  commencèrent  à se  manifester  des  hommes  qui  ont  acquis  une 
grande  réputation  par  leur  talent  ou  la  quantité  considérable  de  leurs  productions.  Au  pre- 
mier rang  se  place  Henri  Gérente,  à qui  son  origine  anglaise  valut  des  travaux  importants 
pour  les  églises  du  Royaume-Uni.  Archéologue  érudit  et  artiste  éminent,  Henri  Gérente 
fut  malheureusement  enlevé  par  une  mort  prématurée.  Lusson  et  Maréchal,  de  Metz,  furent 
ses  principaux  émules.  Les  travaux  du  premier,  extrêmement  nombreux,  ont  eu,  dans  le 
principe,  le  moyen  âge  pour  guide  à peu  près  exclusif,  et  c’est  là  un  mérite  qu’il  importe 
de  signaler,  si  l’on  tient  compte  du  temps  où  ils  furent  mis  au  jour  et  si  l’on  se  rappelle  la 
nécessité  de  ramener  alors  le  vitrail  aux  lois  primordiales  qui  lui  donnent  la  vie.  Henri 
Gérente,  plus  artiste  et  meilleur  archéologue,  obtenait  dans  cette  voie  des  résultats  encore 
supérieurs.  D’ailleurs,  en  certains  cas,  comme  vers  1843,  pour  l’exécution  du  vitrail  de  la 
Vierge  destiné  à Notre-Dame  de  la  Couture,  au  Mans,  il  associa  son  talent  de  dessinateur 
à celui  de  praticien  de  Lusson. 

Maréchal,  de  Metz,  peintre  habile,  pastelliste  remarquable  et  vigoureux  coloriste,  s’appuya 
sur  des  principes  fort  différents.  11  traita  le  vitrail  comme  une  peinture  ordinaire  et,  en  cela, 
il  se  fit  l’héritier  des  artistes  qui  s’occupèrent  de  vitraux  pendant  le  premier  tiers  du 
xixc  siècle,  mais  en  donnant  à ses  oeuvres  un  caractère  très  personnel  et  en  leur  appliquant 
une  coloration  extraordinairement  énergique  qui  les  éloigne  beaucoup  de  la  manière  fade 
de  ses  devanciers.  Et  puis,  Maréchal  se  servit  de  tous  les  procédés  qui  furent  imaginés  ou 
perfectionnés  de  son  temps  pour  augmenter,  en  les  compliquant  outre  mesure,  les  ressour- 
ces de  l’exécution  ; il  en  inventa  lui-même  ou  s'associa  des  chimistes  qui  firent  de  leur  mieux 
pour  satisfaire  à ses  exigences.  Les  ouvrages  de  Maréchal  eurent  en  conséquence  une  phy- 
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sionomie  spéciale  qui  permet  de  les  reconnaître  à première  vue.  L’un  des  premiers  est  la 
décoration  des  fenêtres  de  l’église  Saint-Vincent-de-Paul,  à Paris,  dans  laquelle  l’auteur,  fort 
mal  avisé,  poussa  au  noir  le  modelé  de  ses  figures  et  composa  une  ornementation  déplai- 
sante et  absolument  étrangère  aux  règles  indispensables  de  la  peinture  sur  verre  monumen- 
tale. Sous  l’inspiration  de  Lassus  et  de  Viollei-le-Duc,  il  se  plia,  peu  après,  dans  une  cer- 
taine mesure,  aux  nécessités  du  style  de  l’édifice,  en  dotant  d’assez  beaux  vitraux  la  nouvelle 
sacristie  de  Notre-Dame  de  Paris.  Malgré  son  absence  complète  de  foi  dans  le  rôle  parti- 
culier que  le  vitrail  est  appelé  à remplir,  Maréchal  eut,  néanmoins,  des  éclairs  de  génie 
décoratif  : plusieurs  des  œuvres  exécutées  par  lui  pour  la  cathédrale  de  Metz  et  pour  d’au- 
tres monuments,  en  sont  le  témoignage.  Personne  n’a  su  mieux  que  lui,  parfois,  broder  avec 
richesse  et  colorer  brillamment  les  vêtements  des  personnages  des  vitraux.  Les  galons  semés 
de  perles  et  de  pierres  étincelantes  aux  couleurs  variées,  les  damassés  des  étoffes  ont  souvent 
une  puissance  d’effet  incomparable.  Les  qualités  personnelles  du  célèbre  Messin  pouvaient, 
en  beaucoup  de  cas,  lui  faire  pardonner  une  partie  de  ses  erreurs;  malheureusement,  ses 
succès  prodigieux  et  sa  réputation  immense  en  firent  un  chef  d’école  dont  l’influence  fut 
détestable.  Les  imitateurs  exploitèrent  un  genfe  qui  plaisait  au  public  et  surtout  au  clergé 
paroissial;  leur  talent  insuffisant  fit  apparaître  avec  exagération  les  défauts  très  graves  des 
procédés  adoptés  par  Maréchal  et  ne  sut  pas  en  reproduire  ce  qu’il  était  possible  de  louer 
chez  le  maître. 


XII 

L’année  1847  vit  se  produire  un  événement  qui  devait  avoir  une  influence  considérable 
sur  l’avenir  de  la  peinture  sur  verre  en  France.  La  restauration  de  la  sainte  Chapelle  du 
Palais,  entreprise  depuis  quelques  années,  avait  été  confiée  à Duban.  On  pensa  que  le 
moment  était  venu  de  réparer  et  de  compléter  la  merveilleuse  collection  de  verrières  à 
médaillons  historiés  qui  emplissaient  l’édifice.  Cette  immense  surface  de  vitraux  du 
xiiic  siècle  avait  beaucoup  souffert  des  intempéries  et  de  diverses  autres  causes  de  destruc- 
tion. L’œuvre  était  d’une  importance  exceptionnelle;  exécutée  sous  les  auspices  du  gouver- 
nement et  à ses  frais,  elle  constituait  le  plus  précieux  encouragement  à pratiquer  un  art 
décidément  en  faveur.  Un  concours  fut  décidé  par  arrêté,  en  date  du  10  avril  1847,  de 
M.  Dumon,  ministre  des  travaux  publics.  La  commission  d’organisation  et  de  jugement 
fut  composée  de  MM.  Chevreul,  président,  Ferdinand  de  Lasteyrie,  Dumas,  Brongniart, 
Paul  Delaroche,  Ferdinand  de  Guilhermy,  H.  Flandrin,  L.  de  Noue,  Auguste  Caristie, 
F.  Debret,  Félix  Duban.  L.  Vaudoyer,  V.  Baltard,  E.  Viollet-le-Duc  et  le  Père  Arthur 
Martin,  rapporteur.  Ce  dernier,  membre  de  la  Compagnie  de  Jésus,  s’était  déjà  rendu 
célèbre  par  ses  savantes  recherches  et  ses  ouvrages  sur  l'archéologie  chrétienne  et,  en  parti- 
culier, par  sa  Monographie  des  vitraux  de  Bourges.  On  eut  le  tort  de  n'introduire  dans 
la  commission  aucun  des  membres  du  Comité  historique  des  arts  et  monuments  près  le 
ministère  de  l’Instruction  publique;  la  Commission  des  monuments  historiques  fut 
frappée  du  même  ostracisme,  quand  des  hommes  hostiles  à l’art  du  moyen  âge,  tels  que 
l’architecte  Debret  et  l’administrateur  de  Sèvres,  Brongniart,  en  faisaient  partie.  Par  bon- 
heur,, des  artistes  et  des  archéologues  étaient  présents  pour  défendre  avec  intelligence  la 
cause  du  xiiic  siècle. 

Vingt-cinq  peintres  verriers  se  mirent  sur  les  rangs;  on  en  écarta  treize  à la  suite  d’un 
concours  préparatoire,  peut-être  sans  motifs  sérieux,  et  on  en  admit  douze  au  concours 
définitif.  Les  élus  furent  : MM.  Azémar,  Bontemps,  Henri  Gérente,  Hachette,  Hauder  et 
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Gonssolin,  Lafaye,  Lami  de  Nozan,  Lusson,  Maréchal  et  Gugnon,  Thévenot,  Thibaut  et 
Vigné;  mais  il  semble  que  MM.  Azémar,  Hauder  et  Gonssolin  renoncèrent  ensuite  à con- 
courir ou  que  la  commission  jugea  leurs  travaux  trop  mauvais  pour  être  même  indiqués, 
car  ils  ne  furent  pas  nommés  dans  le  jugement  final . 

La  critique  eut  le  droit  de  s’exercer  non  seulement  au  sujet  de  la  composition  du  jurv, 
mais  sur  le  programme  du  concours  qui  mettait  entre  les  mains  des  candidats,  dont  quel- 
ques-uns habitaient  loin  de  Paris,  des  panneaux  de  vitraux  de  la  sainte  Chapelle,  en  fort 
mauvais  état.  Ces  fragments  précieux  devaient  être  copiés  et  restitués,  sans  aucune  répara- 
tion, ce  qui  en  compromettait  l'existence.  Le  programme  comportait  encore  la  détermina- 
tion de  scènes  bien  difficiles  à composer  dans  le  style  d’une  époque  qui  les  avait  ignorées 
ou  négligées  dans  son  iconographie  '.  Du  moins,  le  jugement  fut  équitable,  le  plus  habile 
des  artistes  spéciaux  du  temps  ayant  été  le  lauréat  incontesté  du  concours.  Henri  Gérente, 
dont  la  supériorité  était  évidente,  fut  donc  choisi  pour  exécuter  la  restauration  des  vitraux 
de  la  sainte  Chapelle;  une  ire  médaille  était  accordée  à Lusson,  alors  établi  au  Mans,  une 
2e  à Maréchal,  de  Metz,  et  une  3e  à Thévenot,  de  Clermont-Ferrand.  Le  pauvre  Gérente 
mourut  peu  de  temps  après,  sans  avoir  pu  commencer  le  magnifique  travail  qui  lui  avait 
été  confié.  Il  eut  pour  successeur  Lusson,  classé  second  au  concours.  Ferdinand  de  Guil- 
hermy  fut  chargé  de  résoudre  les  nombreux  problèmes  iconographiques  que  présentait 
la  multitude  de  scènes,  parfois  obscures,  et  de  figures  souvent  difficiles  à comprendre,  con- 
tenues dans  les  vitraux.  Un  vitrail  entièrement  neuf  dut  même  être  composé.  Louis  Stein- 
heil,  qui  en  était  encore  à chercher  sa  voie,  eut  l’importante  mission  de  dessiner  les  cartons 
et  de  surveiller  l’exécution  des  vitraux.  C’est  dans  cette  occasion  que  le  grand  artiste  alsa- 
cien acheva  de  se  former,  acquit  son  merveilleux  talent  et  se  voua  définitivement  à l’art  de 
la  peinture  sur  verre. 

Steinheil  eut  le  sens  parfait  de  l’art  du  moyen  âge.  Malgré  des  succès  obtenus  dans  les 
expositions,  il  délaissa  complètement  la  peinture  à l’huile  pour  se  consacrer  à l’exécution 
des  cartons  de  vitraux.  Ornemaniste  habile,  dessinant  la  figure  avec  un  charme  saisissant, 
il  s’imprégna  du  sentiment  et  des  qualités  décoratives  qui  caractérisaient  les  artistes  du 
xme  siècle,  à un  degré  qu’aucun  autre  n’a  pu  atteindre.  11  parvint  même  à se  créer  un  style 
personnel  parfois  supérieur  à celui  dont  il  avait  été  d’abord  le  simple  copiste.  Ses  composi- 
tions et  les  figures  qu’il  y introduisait  avaient  un  caractère  superbe,  d’une  noblesse  et  d’une 
beauté  incomparables.  Grand  travailleur,  doué  d’aptitudes  exceptionnelles,  dessinant  avec 
rapidité,  Steinheil  a produit,  au  cours  d’une  longue  carrière,  une  extraordinaire  quantité 
de  cartons  que  se  sont  partagés  la  plupart  des  peintres  verriers  pendant  quarante  ans.  11  est 
impossible  de  s’occuper  de  l’histoire  du  vitrail  depuis  un  demi-siècle  sans  ressentir  de  l’émo- 
tion et  aussi  de  la  reconnaissance  à la  pensée  de  l’œuvre  colossale  et  excellente  laissée  par 
ce  grand  artiste  qu’Henri  Gérente  seul  aurait  peut-être  égalé,  s’il  avait  vécu  plus  longtemps. 
Ses  travaux  inspirés  par  les  siècles  antérieurs  à la  Renaissance  ont  atteint  l’absolue  perfec- 
tion, sous  le  double  rapport  de  la  composition  et  du  dessin,  sinon  toujours  au  point  de 
vue  de  la  couleur  qui  manquait  de  vigueur  dans  les  dernières  années  de  sa  vie.  Steinheil 
a dessiné  et  peint  de  nombreuses  verrières  d’un  style  moderne;  s’il  a fait  preuve  alors  de 
qualités  remarquables,  sa  supériorité  était  un  peu  moins  accentuée.  En  ce  genre  de  pein- 
ture décorative,  le  regretté  artiste  imprimait  parfois  à ses  compositions  un  caractère  de 
vignettes  ou  de  miniatures  de  manuscrits  démesurément  agrandies  qui  ne  convenait  pas  à 

i.  On  eut  le  tort  de  proposer,  pour  sujet  d'une  composition  du  xm"  siècle,  le  Jugement  de  Salomon 
dont  il  n'y  a pas  d’exemple  à cette  époque,  et  de  demander  aux  concurrents  de  traduire  l’idée  d'Adam  et 
Eve  cherchant  à excuser  leur  faute  et  paraissant  faire  un  discours  à Dieu,  pour  lui  démontrer  que  le  ser- 
pent était  seul  coupable,  lorsqu’il  était  plus  rationnel  de  représenter  nos  premiers  parents  mangeant  le 
fruit  défendu,  ou  expulsés  du  paradis  terrestre. 
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des  vitraux  de  l’ordre  monumental.  Il  exagérait  l’aspect  pittoresque  rigoureusement  admis- 
sible dans  des  ouvrages  que  l’imitation  des  réalités  de  la  nature  éloigne  de  l’art  purement 
hiératique  du  moyen  âge.  Son  vitrail  symbolisant  la  céramique,  qui  décore  l’une  des 
fenêtres  du  palais  du  Trocadéro  et  fut  exécuté  à l’occasion  de  l’Exposition  de  1878,  nous 
offre  cette  physionomie  particulière  du  talent  de  Steinheil.  Et  cependant,  ces  réserves  faites, 
on  ne  saurait  trop  admirer  des  œuvres  semblables  dans  lesquelles  la  distinction  et  l’habi- 
leté du  dessinateur,  comme  les  recherches  ingénieuses  du  verrier,  apparaissent  immédiate- 
ment. 

(. A suivre .)  Ed.  Didron. 


ous  allons  maintenant  nous  acheminer  vers  la  rotonde  ou 
l’on  a disposé  tous  les  objets  qui  composent  l’Exposition 
théâtrale  officielle,  et  ou  la  foule  accourt  chaque  jour 
avec  un  tel  empressement  qu’à  partir  d’une  certaine  heure 
il  devient  bien  difficile  d’y  pénétrer  et  presque  impossible 
de  s’y  mouvoir.  On  s’y  presse  jusqu’à  s’y  étouffer,  et  les 
pieds  y sont  tellement  meurtris  qu’on  est  toujours  prêt  à 
demander  grâce  pour  eux  à des  voisins  qui  ne  songent 
qu’à  former  la  même  prière. 

On  pénètre  dans  cette  rotonde  par  deux  entrées,  au-des- 
sus desquelles  se  trouve  une  inscription  qui  fait  con- 
naître sa  spécialité  : Ministère  de  /’ Instruction  publique 
et  des  Beaux-Arts.  Exposition  théâtrale.  Sur  une  sorte 
de  frise  extérieure  qui  contourne  le  pavillon,  sont  inscrits 
les  noms  de  quelques-uns  des  décorateurs  qui  se  sont  ren- 
dus les  plus  célèbres  en  France  depuis  plus  de  deux  siècles  : 
Torelli  — Vigarani  — Bérain  — Servandoni  — Boquet 
— Degotti  — Isabey  — Daguerre  — Cicéri  — Diéterle  — 
Séchan  — Thierry  — Cambon  — Desplèchin.  Tout  au- 
tour, exposées  en  une  sorte  de  chemin  couvert  qui  entoure 
complètement  le  pavillon,  sont  les  trente-six  maquettes  de  décorations  que  j’ai  signalées 
dans  un  précédent  article  et  qui  forment  presque  autant  de  petits  chefs-d’œuvre.  C’est  là 
aussi  qu’on  a placé,  avec  quelques  affiches  curieuses,  un  certain  nombre  de  dessins  de 
décorations,  pour  la  plupart  extrêmement  remarquables,  et  qui  sont  signés  des  noms  de 
Diéterle  (le  Prophète,  la  Tarentule,  Euckaris,  Straiella),  Chéret  (F Artésienne),  Cambon 


Costume  dessiné  par  M.  Lacoste, 
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la  Farandole  (Opéra). 


i.  Voy.  la  Revue  des  Arts  décoratifs , ioc  année,  page  65. 
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(. Eucharis , les  Huguenots),  Séchan  ( la  Fronde),  Nolau  ( Marion  Delorme),  de  Neuville 
(croquis  superbe,  pour  la  chasse  infernale  du  Freischüt^ ),  M.  Devred  ( Pepa ),  enfin  M.  Duvi- 
gnaud  (le  Roi  s'amuse,  Ruy-Blas,  les  Pattes  de  mouche,  etc.).  Les  affiches  réunies  là  datent 
de  1789,  et  attirent  l’attention  à des  titres  divers;  deux  surtout  sont  de  nature  à frapper, 
par  le  contraste,  l’œil  de  l’observateur  : la  première,  provenant  de  l’Opéra,  par  sa  simpli- 
cité et  l’absence  complète  et  volontaire  de  toute  espèce  de  détails;  la  seconde,  au  contraire, 
émanant  des  Grands  Danseurs  du  Roi  (théâtre  de  Nicolet,  aujourd’hui  la  Gaité),  par  une 
profusion  inouïe  de  détails  de  toute  sorte  et  ce  qu’on  pourrait  appeler  son  intempérance 
de  langage.  Voici  la  reproduction  de  celle  de  l’Opéra  : 

L'ACADÉMIE  ROYALE  DE  MUSIQUE 
donnera  aujourd’hui  dimanche  22  Mars  1789, 
la  troisième  représentation 

D^SPASIE, 

Opéra  en  trois  actes, 

Paroles  de  M.  ***,  musique  de  M.  Grétry. 

S’adresser,  pour  louer  des  loges,  à M.  de  Nesle,  au  Magasin 
de  l’Opéra,  rue  Saint-Nicaise. 

Il  était  difficile,  on  le  voit,  d’ètre  plus  sobre  de  renseignements.  Les  Grands  Danseurs  du 
Roi  étaient  loin  d’imiter  cette  réserve  un  peu  trop  dédaigneuse;  ceux-ci  s’adressaient  au 
petit  peuple,  aux  amateurs  du  boulevard,  et  ils  ne  croyaient  pas  inutile  d’affriander  leur 
public  à l’aide  d’un  boniment  aussi  complet  que  possible.  En  voici  la  preuve  : 


PAR  PRIVILÈGE  DU  ROI 

Avec  permission  de  Monseigneur  le  Lieutenant-Général  de  Police. 

LES  GRANDS  DANSEURS  DU  ROI 
donneront  aujourd’hui  mercredi  11  mars  1789 
la  dix-neuvième  représentation 

DU  PÈRE  DUCHÈNE 

comédie  nouvelle  en  deux  actes;  précédée 

D'ARLEQUIN  MÉDECIN 

pantomime  à machines,  en  trois  actes,  avec  le  ballet  DES  CERCEAUX, 

L’AMOUR  EST  DE  TOUT  AGE, 

ET  LE  PÉDANT  AMOUREUX,  comédie; 

LE  VOLEUR  CONVERTI,  fait  historique  en  un  acte;  terminé  par 
POLICHINEL  PROTEGE  PAR  LA  FORTUNE, 

Pantomime  en  trois  actes,  avec  dialogue  et  deux  divertissemens. 

Les  entractes  seront  remplis  par  les  Sauteurs,  le  fameux  Voltigeur,  les  Forces  d’Hercule  par 

les  Enfans. 

On  commencera  parla  Danse  de  Corde  de  la  Vénitienne,  du  Petit  Diable,  et  du  Petit  Hollandais. 
En  attendant  Y Enlèvement  du  Ballon  ou  Chacun  son  métier,  pantomime  comique. 

Pour  la  location  des  loges,  s’adresser  à la  Salle  de  Spectacle,  au  sieur  Vincent. 


Permis  d’imprimer  et  d’afficher,  ce  18  Octobre  1788.  de  Crosne. 
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Une  troisième  affiche,  qui  ne  présente  aucun  caractère  particulier,  nous  rappelle  du 
moins  un  gentil  petit  théâtre,  plein  de  grâce  et  dé  jeunesse,  dont  l'existence  fut  courte, 
mais  qui  eut  une  heure  de  quasi-célébrité.  Ce  petit  théâtre,  qui  était  situé  dans  l’encoignure 
des  bâtiments  du  Palais-Royal,  et  dont  la  salle  était  charmante  (c’est  celle  qui  sert  précisé- 
ment aujourd’hui  à celui  du  Palais-Royal),  avait  été  ouvert  le  26  octobre  1784,  sous  le 
titre  de  « Théâtre  des  petits  comédiens  de  monseigneur  le  comte  de  Beaujolais  ».  Ces 
« petits  comédiens  » n’étaient  d'abord  que  des  acteurs  de  bois,  autrement  dit  des  marion- 
nettes, mais  furent  bientôt  remplacés  par  des  enfants.  Seulement,  ce  qui  faisait  l’originalité 


Costume  dessine  par  M.  Lacoste,  pour  l'un  des  personnages  de  la  Farandole,  (Opéra). 


du  spectacle,  c’est  que  ces  enfants,  qui  jouaient  le  vaudeville  et  l’opéra-comique,  ne  fai- 
saient sur  la  scène  que  marcher  et  mimer,  tandis  que,  dans  la  coulisse,  des  acteurs  parlaient 
et  chantaient  pour  eux;  et  l’ensemble  obtenu  parce  moyen  était  si  étonnant,  l’accord  entre 
les  uns  et  les  autres  était  si  parfait,  que  l’illusion  était  complète  et  que  les  spectateurs  en 
étaient  souvent  la  dupe.  Le  répertoire  du  théâtre  des  Beaujolais  était  d’ailleurs  fort 
aimable,  et  alimenté  par  nombre  d’auteurs  et  compositeurs  dont  plusieurs  avaient  obtenu 
des  succès  sur  des  scènes  plus  relevées,  voire  parfois  l’Opéra  et  la  Comédie-Italienne.  Parmi 
les  auteurs  on  pouvait  citer  Dumaniant,  Cubières-Palmezeaux , Imbert,  Pompigny , 
Loaisel-Tréogate,  le  Cousin-Jacques,  Radet,  Dorvigny,  Guillemain,  Gabiot  de  Salins,  de 
Beaunoir,  Moline,  Mayeur  de  Saint-Paul,  Licutaud,  et  parmi  les  musiciens  Philidor, 
Champein,  Piccinni  fils,  Chapelle,  Cambini,  Rigel,  Deshayes,  Chardiny,  Bonesi, 
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Raymond,  etc.  Au  nombre  des  acteurs  qui  s’y  firent  connaître,  on  peut  signaler  aussi  Michot 
et  Damas,  dont  le  talent  brilla  plus  tard  d’un  si  vif  éclat  à la  Comédie-Française.  Par  suite 
de  circonstances  qu’il  serait  trop  long  de  raconter  ici,  cet  aimable  théâtre  disparut  aux  pre- 
miers jours  de  la  Révolution.  Dépossédé  de  sa  salle  en  1790  par  la  Montansier,  il  alla  se 
réfugier  un  instant  au  boulevard  du  Temple,  mais  le  déménagement  lui  fut  fatal,  et  bientôt 
il  mourut  de  langueur  et  de  consomption.  C’est  pourtant  de  lui  que  son  confrère  et  voisin 
Séraphin  (le  spectacle  des  Ombres  chinoises),  dont  j’aurai  à parler  tout  à l’heure,  constatait 
le  succès  lorsqu’il  était  encore  au  Palais-Royal,  dans  le  couplet  que  voici  : 

On  allait  y voir  autrefois 
Le  bois  jouer  la  comédie; 

On  fait  succéder  à ce  bois 
D’enfants  une  troupe  jolie  : 

Ce  sont  tous  des  boutons  naissants 
Que  le  spectateur  voit  éclore; 

Et  c’est  là  que  ses  yeux  contents 
Des  talents 

Voient  naître  l’aurore. 

Pénétrons  enfin  dans  cette  rotonde  si  recherchée  du  public,  et  jetons  d’abord  les  yeux 
sur  les  objets  contenus  dans  quatre  vitrines  qui  sollicitent  nos  regards.  Deux  d'entre  elles 
renferment  uniquement  des  autographes  de  musique  et  de  musiciens  : ce  sont  des  frag- 
ments, tous  inédits,  c’est-à-dire  supprimés  avant  la  représentation,  de  divers  ouvrages 
représentés  à l'Opéra  : Ali-Baba , de  Cherubini;  la  Favorite,  de  Donizetti;  la  Juive , 
d’Halévy;  Zerline  ou  la  Corbeille  d'oranges , d’Auber;  Robert  le  Diable  et  les  Huguenots , 
de  Meyerbeer;  Guillaume  Tell , de  Rossini;  plus  une  ouverture  de  Méhul,  et  un  fragment 
de  Cinq-Mars , opéra  de  Meyerbeer  non  représenté  et  dont  personne  jusqu’ici  n’avait  eu 
connaissance.  La  troisième  vitrine,  qui  porte  cette  étiquette  « Exposition  théâtrale.  Four- 
nisseurs des  théâtres  subventionnés.  Maison  Gaston  Thomas.  » contient  uniquement  des 
objets  de  joaillerie  et  de  bijouterie  théâtrale  : couronnes,  diadèmes,  colliers,  bracelets,  épe- 
rons, aigrettes,  rivières,  broches,  épingles,  ordres  de  chevalerie,  etc.  Tout  cela  est  très 
curieux;  mais  nous  aurons  l’occasion  de  revenir  sur  ce  sujet,  à propos  de  diverses  indus- 
tries spéciales  au  théâtre. 

La  quatrième  vitrine  est  peut-être  la  plus  originale.  Les  seuls  objets  qui  y soient  exposés 
proviennent  tous  de  l’ancien  théâtre  d’ombres  chinoises  connu  sous  le  nom  de  théâtre 
Séraphin,  et  qui  ont  été  recueillis  par  un  amateur,  M.  Arthur  Maury.  11  y a là  dedans  un 
peu  de  tout  : un  joli  portrait  de  Séraphin,  avec  son  habit  à collet  montant  et  sa  perruque  à 
marteaux,  des  affiches,  des  prospectus,  des  billets  d’entrée,  et  surtout,  avec  quatre  grandes 
marionnettes  articulées,  dont  un  gentil  arlequin,  toute  une  série  de  figures  d’ombres  chi- 
noises, en  fer  ou  en  cuivre,  qui  semblent  prêtes  encore  à nous  donner  le  spectacle  qui  a 
tant  réjoui  nos  pères,  nos  grands-pères  et  nos  bisaïeuls. 

C’est  que  le  petit  spectacle  de  Séraphin  — la  joie  des  enfants,  la  tranquillité  des  parents 
— a joui  à Paris  d’une  existence  singulièrement  plus  prolongée  que  celle  de  son  camarade 
le  théâtre  Beaujolais.  11  a vécu  ici  pendant  presque  tout  un  siècle,  de  1784  à 1870,  après 
avoir  fait  pendant  plusieurs  années  les  beaux  jours  de  Versailles,  où  il  avait  su  se  faire 
bien  venir  de  la  famille  royale  et  de  la  reine  Marie-Antoinette,  au  point  d’obtenir  le  titre 
de  « Spectacle  des  Enfants  de  France  ».  Son  fondateur,  Séraphin-Dominique  François, 
connu  sous  le  nom  de  Séraphin,  mécanicien  et  bossu,  était  venu  installer  sa  personne  et 
son  spectacle  à Versailles  vers  1 772.  C’est  en  1 784  qu’il  obtint  la  permission  de  s’établir  au 
Palais-Royal,  au  premier  étage  de  l’arcade  127  (nos  1 1 9,  120  et  121  actuels),  où  le  succès 
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l’accueillit  aussitôt.  Ce  succès  fut  même  si  grand  qu’il  lui  suscita  un  grand  nombre  de 
concurrents,  lesquels,  peu  scrupuleux,  ne  craignaient  pas  de  chercher  à lui  porter  tort  en 
trompant  le  public  et  en  essayant  de  se  faire  passer  aux  yeux  de  celui-ci  pour  le  véritable 
Séraphin.  C’est  ce  qui  résulte  du  prospectus  que  voici,  recueilli  par  M.  Arthur  Maury,  et  que 
le  vrai,  le  seul  Séraphin  distribuait  lui-même  à la  porte  de  son  spectacle;  ce  curieux  petit 
document  nous  prouve  que  la  réclame  théâtrale  n’est  pas  une  invention  du  xixp  siècle  : 

Un  moment!  arrêtez-vous,  lisez-moi. 

SÉRAPHIN 

AUX  LECTEURS. 

Des  changements,  des  décorations  fraîches,  d’un  joli  goût,  embellissent  mes  Ombres  chinoises ; le  réper- 
toire de  ce  spectacle  est  enrichi  de  pièces  nouvelles  très  divertissantes. 

J’ai  des  Marionnettes,  mais  des  Marionnettes  qu’on  prendrait  aisément  pour  de  charmants  petits  enfants, 
tant  pour  l 'élégance  et  la  richesse  de  leurs  costumes  que  pour  la  grâce  et  le  naturelle  de  leur  jeu  ; elles  font 
l’admiration  des  connoisseurs  : il  faut  les  voir. 

Venez  vous  récréer  la  vue  de  mes  nouveaux  Feux  Arabesques ; vous  serez  étonné  de  leur  éclat,  de  leur 
variation  et  du  bon  goût  de  leur  dessin. 

Le  lecteur:  Mais  où  est  donc  la  salle  de  vos  Ombres  chinoises,  Séraphin:  Toutes  les  Ombres  de  Paris 
se  disent  Ombres  de  Séraphin,  qu’on  nous  disoit  depuis  long  temps  voyageant  chez  les  Ombres  : 

Je  n’ai,  MM.,  pas  encore  été  tenté  de  faire  ce  voyage.  Je  suis  toujours  Séraphin;  depuis  dix-sept  ans,  mon 
spectacle  est  fixé,  invariablement,  au  Palais-Egalité,  galerie  de  pierre,  du  côté  de  la  rue  des  Bons-Enfants, 
n"  127.  Voulez-vous  vous  délasser  un  moment:  Venez  à mes  Ombres  chinoises  ; toujours  jaloux  démériter 
vos  approbations,  chaque  jour  nous  varions,  nous  changeons  de  pièces  et  de  décorations;  nous  donnons 
tous  les  jours,  à sept  heures,  une  représentation;  les  jours  de  décades  nous  en  donnons  deux,  la  pre- 
mière à cinq,  et  la  deuxième  à sept  heures. 

De  l'Imprimerie  Expéditive,  grande  rue  Taranne,  n°  35. 

La  vogue  du  théâtre  Séraphin,  qui  vit  s’ébattre  sur  ses  banquettes  tant  de  générations 
enfantines,  survécut  longtemps  à son  fondateur,  qui  mourut  aux  premiers  jours  de 
l’année  1800,  ayant  pour  successeur  son  neveu,  Joseph  François,  digne  héritier  de  ses 
leçons  *.  On  sait  le  succès  qu’obtinrent  auprès  de  la  gent  bambine  quelques-unes  de  ses 
pièces,  dont  certaines  devinrent  classiques  en  leur  genre,  entre  autres  la  Chasse  aux  canards 
et  surtout  le  Pont  cassé  — tire  lire  lire.  Justement,  la  très  curieuse  collection  recueillie  et 
exposée  par  M.  Arthur  Maury  nous  montre,  entre  autres  objets,  les  personnages  et  les 
accessoires  de  ce  chef-d’œuvre,  découpés  dans  le  métal  : on  y voit  le  pont  déjà  endommagé, 
et  l’ouvrier  qui  le  démolit,  et  les  canards  qui  l’ont  passé,  et  l’homme  qui  ne  peut  plus 
suivre  l’exemple  des  canards.... 

L’auteur  de  cette  saynète  fortunée  était  un  nommé  Guillemain,  fournisseur  attitré,  et  non 
sans  quelque  esprit,  de  la  plupart  des  petits  théâtres  de  l’époque.  Mais  il  n’était  pas  le  seul 
écrivain  dont  la  plume  fût  au  service  du  spectacle  des  Ombres  chinoises,  lequel  mit  aussi  à 
contribution  Dorvigny,  Jacquelin,  Gabiot  de  Salins,  Landrin,  et  plus  tard  le  fameux  vau- 
devilliste et  numismate  Dumersan,  et  jusqu’à  un  poète  tel  qu’Edouard  Plouvier.  Le  réper- 
toire était  nombreux  d’ailleurs,  et  pour  en  rappeler  quelques-uns  des  échantillons  les  plus 
heureux,  je  citerai  le  Poète  en  boutique,  le  Cabriolet  renversé , les  Bossus  et  les  Lutins , la 
Poissarde  ambassadrice , Polichinelle  et  la  Sorcière,  la  Fidélité  des  chiens,  la  Mort  tra- 
gique de  Mardi-Gras , le  Magicien  Rothomago,  le  Maître  d'école  et  le  Ramoneur , l’Oiseau 
bleu,  la  Belle  aux  cheveux  d'or , etc. 

Jetons  maintenant  un  coup  d’œil  sur  les  parois  de  la  rotonde,  qui  ont  de  quoi  nous 


1.  A celui-ci,  qui  mourut  en  1844,  succéda  à son  tour  son  gendre,  Paul  Roger,  mort  lui-même  en  i85y, 
un  an  après  avoir  transporté  le  théâtre  du  Palais-Royal  au  boulevard  Montmartre.  La  veuve  de  ce  dernier, 
avec  l’aide  d’un  associé,  dirigeait  encore  le  théâtre  Séraphin,  languissant  en  ses  mains  depuis  quelques 
années,  lorsque  les  événements  de  1870  le  virent  disparaître  sans  retour. 
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occuper.  Nous  y trouvons  d'abord  toute  une  série  de  dessins  de  costumes,  à l’aquarelle, 
pour  la  plupart  extrêmement  remarquables,  exécutés  pour  l’Opéra  et  pour  la  Comédie- 
Française.  L.a  généralité  du  public  ne  sait  guère  que  dans  nos  grands  théâtres  on  ne  fait 
pas,  pour  un  nouvel  ouvrage,  un  seul  costume  dont  le  dessin  n’ait  été  établi  préalablement 
de  la  façon  la  plus  complète  et  la  plus  exacte,  aussi  bien  en  ce  qui  concerne  la  forme  que 
la  couleur  et  jusqu’aux  moindres  accessoires.  Et  cela  non  seulement  pour  les  personnages, 
mais  aussi  pour  la  danse,  pour  les  chœurs  et  la  figuration.  On  juge  du  nombre  de  dessins 
qu’exige  ainsi,  par  exemple,  un  opéra  ou  un  ballet  nouveau,  avec  son  personnel  immense. 
On  peut  se  rendre  compte  aussi  de  la  difficulté  que  peut  éprouver  le  dessinateur,  sans 
parler  même  du  caractère  historique  ou  de  la  fantaisie  qu’il  doit  donner  aux  costumes, 
pour  varier  les  tons  et  les  couleurs,  marier  les  nuances  entre  elles  tout  en  ayant  soin  de  se 
conformer  à la  nature  et  à l’éclairage  du  décor,  et  procéder  enfin  de  telle  façon  que  l’en- 
semble général  reste  toujours  harmonieux,  que  les  contrastes  cherchés  donnent  l’effet 
attendu,  et  que  rien  ne  vienne  choquer  l’œil  du  spectateur  le  plus  scrupuleux  et  le  plus 
délicat. 

Les  dessins  charmants  et  très  nombreux  qui  sont  exposés  ici  sont  dus  à cinq  artistes. 
M.  Paul  Lormier  a signé  les  suivants  : les  Mohicans , la  Chatte  merveilleuse , la  Gypsy.  la 
Tarentule , l'Enfant  prodigue,  Vert-Vert , la  Vendetta,  le  Prophète,  le  La\\arone , les 
Martyrs , la  Xacarilla,  la  Jolie  Fille  de  Gand  et  la  Reine  de  Chypre ; c’est  M.  Eugène 
Lacoste  qui  a tracé  ceux  à"1  Aida,  de  la  Korrigane,  de  Françoise  de  Rimini , d'Yedda, 
d'Henry  VIII,  de  Tabarin , de  Namouna  et  du  Tribut  de  Zamora\  et  le  nom  de  M.  Bian- 
chim  se  trouve  au  bas  de  ceux  des  Deux  Pigeons,  de  Patrie  ex  de  la  Dame  de  Monsoreau. 
Voilà  pour  l’Opéra.  Pour  ce  qui  est  de  la  Comédie-Française,  nous  trouvons  les  costumes  de 
Garin , dessinés  par  M.  Lechevallier-Chevignard,  et  ceux  de  llarberine,  du  Roi  s'amuse,  de 
Ruy-Blas  et  du  Mariage  de  Figaro , par  M.  Théophile  Thomas.  Tout  cela  est  charmant, 
je  le  répète,  et  d’un  efiet  délicieux. 

Des  dessins  de  costumes,  passons  aux  portraits.  Nous  avons  d’abord  toute  la  série  des 
administrateurs  de  la  Comédie-Française  depuis  trois  quarts  de  siècle,  c’est-à-dire  les  por- 
traits du  baron  Taylor,  par  M.  François;  de  Buloz,  par  M.  L.-Ed.  Fournier;  de  M.  Lock- 
roy  père,  par  M.  Berne-Bellecour;  d’Edmond  Séveste,  par  M.  Tessier;  de  M.  Arsène 
Houssaye,  par  M.  Geffroy  (l’ancien  sociétaire);  d’Empis,  par  M.  Georges  Cain;  de 
M.  Édouard  Thierry,  par  M.  P.  Merwart;  d’Emile  Perrin,  par  M.  Gaston  Thys;  de 
M.  Kaempfen,  par  M.  J.  Garnier;  enfin  de  M.  Jules  Claretie,  par  M.  Lionel-Royer.  Cette 
suite  intéressante  de  portraits,  qui  forme  comme  un  chapitre  particulier  de  l’histoire  de  la 
Comédie-Française,  appartient  à ce  théâtre. 

A côté  d’eux,  M.  Pasteur  a exposé  sa  jolie  et  si  curieuse  collection  de  portraits  d’artistes 
de  la  Comédie-Française,  que  les  amateurs  avaient  déjà  pu  contempler,  l’hiver  dernier,  dans 
l’exposition  absolument  superbe  que  M.  Bodinier  avait  installée  dans  les  galeries  de  son 
Théâtre  d’application.  Ceux-ci  sont  contenus  dans  huit  cadres  dont  voici  le  détail  : i°  Émile 
Perrin,  Allégorie,  Comédie,  Tragédie,  autographes  de  Perrin  et  de  M.  Got;  — 2"  MM.  Got, 
Delaunay,  Maubant,  Coquelin  aîné,  Febvre,  Worms;  — 3°  Bressant,  Mmes  Madeleine 
Brohan,  Favart,  Arnould-Plessy,  Jouassain,  Edile  Riquer;  — 40  Régnier,  MM.  Thiron, 
Mounet-Sully,  Mmes  Reichenberg,  Croizette,  Marie  Rover;  — 5°  MM.  Laroche,  Barré, 
Guilloire,  Mmes  Baretta-Worms,  Sarah  Bernhardt,  Broisat;  — 6®  MM.  Coquelin  cadet, 
Bodinier,  Monval,  Mmes  Samarv,  Lloyd,  Bartet;  — 70  MM.  Prudhon,  Silvain,  Garraud, 
Mmes  Tholer,  Granger,  Dudlay;  — 8°  MM.  Jules  Claretie,  Le  Bargy,  de  Féraudy,  Baillet, 
Mmes  Pierson,  Muller.  Les  auteurs  de  ces  portraits  sont  MM.  Aimé  Morot,  J.  Blanc,  Char- 
tran,  G.  Ferrier,  Schommer,  Wencker,  Bérard  et  Toudouze. 
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Après  les  portraits,  les  bustes.  L’Exposition  nous  en  offre  aussi  toute  une  suite,  en 
bronze,  en  marbre,  en  plâtre,  en  terre  cuite,  dont  quelques-uns  sont  des  modèles  exécutés 
pour  le  musée  Grévin.  Ici,  nous  avons  des  auteurs  dramatiques,  des  compositeurs,  des 
chanteurs,  des  comédiens  : MM.  J ules  Claretie  et  Jean  Richepin  (bronze),  par  M.  Léopold 
Bernstmann;  Mme  Carvalho,  M.  Charles  Gounod,  Mmes  Baretta  et  Bartet  (terre  cuite),  par 
M.  Franceschi  ; Mme  Samary  et  Mlle  L.  Legault  (terre cuite),  par  M.  Bernstmann;  Régnier 
(marbre),  par  M.  Franceschi;  M.  Sardou  (plâtre),  par  M.  Franceschi;  MM.  Ambroise 
Thomas,  Ludovic  Halévy,  Edouard  Pailleron,  Mounet-Sully,  François  Coppée,  Sardou, 
Emile  Zola  (plâtre),  par  M.  Bernstmann;  enfin,  un  petit  buste  de  Spontini,  d’un  auteur 
inconnu.  Cette  série,  on  le  voit,  est  bien  arbitraire,  et  réunie  tout  à fait  au  hasard.  Ajou- 


Costume  dessiné  par  M.  Lacoste,  pour  l’un  des  personnages  de  la  Farandole  (Opéra). 


tons  à cela  une  ligure  en  cire,  grandeur  nature,  appartenant  au  musée  Grévin  et  représen- 
tant M.  Mounet-Sully  au  second  acte  d 'Hamlet. 

Il  est  temps  à présent  de  nous  occuper  de  ce  que  le  catalogue  appelle  un  peu  pompeusement 
1’  « histoire  du  costume  théâtral  ».  Il  s’agit  ici  d’une  vingtaine  de  figurines  d’une  hauteur 
d'un  demi-mètre  environ,  habillées  d’ailleurs  avec  beaucoup  de  soin,  et  dont  les  costumes 
reproduisent  exactement  ceux  que  portaient  naguère,  dans  des  personnages  célèbres  à la  scène, 
quelques-uns  de  nos  grands  artistes  tragiques,  comiques,  ou  lyriques.  Ces  costumes  ont  été 
scrupuleusement  reconstitués,  avec  un  talent  qui  leur  fait  honneur,  par  M.  Nonnon  et 
Mme  Floret,  costumier  et  costumière  en  chef  de  l’Opéra,  d’après  les  estampes  ou  les  docu- 
ments conservés  dans  les  archives  de  ce  théâtre  et  de  la  Comédie-Française.  Il  y a là,  si  l'on 
veut,  un  essai  assez  curieux,  un  jalon  posé,  quoique  tout  arbitrairement  et  un  peu  trop  au 
hasard,  touchant  l’histoire  du  costume  au  théâtre;  mais  de  là  à cette  histoire  envisagée  dans 
un  ensemble  même  rudimentaire,  avec  une  apparence  de  suite  et  de  méthode,  il  y a dian- 
trement  loin.  Néanmoins,  ce  petit  assemblage  de  figurines  ainsi  costumées  n’est  pas  sans 
faire  naître  et  sans  susciter  quelques  remarques  intéressantes. 

Commençons  par  le  commencement,  et  constatons  avant  tout  qu'en  ce  qui  concerne  la  fan- 
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taisic  pure  et  la  débauche  de  l'imagination,  les  costumiers  d’il  y a deux  cent  cinquante  ans 
n’avaient  rien  à envier  à leurs  confrères  actuels.  Nous  en  trouvons  la  preuve  dans  les  quatre 
costumes  reproduits  du  ballet  des  Fêtes  de  Bacchus,  dansé  au  Palais-Royal  le  2 mai  i65i. 
Je  ne  parle  pas  de  celui  du  Devin,  que  représentait  en  personne  Louis  XIV,  alors  âgé  de 
douze  ans;  mais  celui  du  Jeu  est  très  curieux  et  serait  très  bien  de  mise  dans  une  féerie 
moderne  : pourpoint  figurant  un  damier,  avec  les  dominos  et  les  tarots  garnissant  la  jupe, 
des  cornets  à dés  formant  le  tonnelet  et  les  mancherons,  et  la  coiffure  agrémentée  de  pions 
d’échiquier.  L’Homme  de  feu  et  l’Esprit  follet  sont  aussi  très  curieux,  et  ne  figureraient 
pas  moins  bien  dans  une  des  grandes  pièces  fantastiques  dont  notre  public  se  montre  tou- 
jours si  friand. 

Ceci  toutefois  n’est  que  de  la  fantaisie  scénique.  La  figure  représentant  Molière  dans 
Arnolphe  de  l'École  des  femmes  nous  amène  au  théâtre  véritable,  mais  sans  provoquer 
aucune  réflexion;  le  costume  est  copié  d’après  le  tableau  fameux  dit  des  Farceurs , qui 
décore  le  foyer  de  la  Comédie-Française,  et  c’est  encore  ainsi  que  le  rôle  se  joue  aujour- 
d'hui. C’était  ce  qu’on  appelait  le  costume  « à manteau  »,  qui  s’est  perpétué  jusqu’à  nos 
jours  dans  la  comédie  classique,  sans  modification  appréciable.  Molière,  on  le  sait,  avait 
le  souci  du  costume.  Il  n’en  était  pas  de  même  de  son  élève,  le  grand  comédien  Baron,  si 
justement  célèbre  pour  son  admirable  talent,  mais  qui  ne  considérait  le  vêtement  théâtral 
que  comme  un  objet  destiné  à faire  ressortir  ses  qualités  physiques.  On  nous  le  montre  ici 
dans  un  costume  tragique  à la  date  de  1720,  qui  nous  donne  une  idée  de  sa  complète  insou- 
ciance historique.  C’est  Baron,  d’ailleurs,  qui  jouait  Cinna  avec  un  superbe  habit  de  velours 
noir  garni  de  satin  cramoisi,  la  longue  perruque,  et  un  chapeau  garni  de  plumes  d’un 
rouge  éclatant.  Il  va  sans  dire  que.  pour  représenter  Achille  dans  Iphigénie , il  conserva  la 
grande  perruque  frisée  à la  Louis  XIV;  toutes  les  objurgations  de  Racine  ne  purent  l’y 
faire  renoncer. 

Rien  ne  peut  donner  une  idée  plus  complète  du  sans-gêne  avec  lequel  on  traitait  cette 
grave  question  du  costume  au  théâtre,  jusqu’au  commencement  du  siècle  présent,  que  les 
trois  figures  qui  nous  offrent,  à trois  époques  différentes,  le  personnage  d’Armide  dans 
VArmide  de  Quinault  et  Lully,  jouée  pour  la  première  fois  à l’Opéra  en  1686.  Pour  les 
femmes  surtout,  l'histoire  n’existait  pas  par  rapport  au  costume.  Pour  elles,  il  s’agissait 
avant  tout  non  seulement  d’être  « bien  habillées  »,  mais  de  l’étre  de  façon  à être  ou  à 
paraître  jolies;  et  pour  cela,  elles  ne  voyaient  rien  de  mieux  que  de  se  meure  à la  mode  du 
jour.  C’est  ainsi  que  le  costume  de  Mlle  Le  Rochois  à la  création  d'Armide,  costume  dessiné 
par  Bérain,  nous  la  montre  en  riche  robe  Louis  XIV,  mousse,  corail  et  argent,  surchargée 
de  broderies,  avec  une  couronne  couverte  d’immenses  plumes  (ce  qui  arracha  à une  fillette 
qui  regardait  cette  figurine  en  même  temps  que  moi,  cette  exclamation  naïve  : <1  Oh  ! elle  a 
son  plumet,  la  demoiselle!  »).  Un  siècle  plus  tard,  en  1787,  Gluck  ayant  refait  la  musique 
d'Armide,  et  Mlle  Maillard  étant  chargée  de  personnifier  l’héroïne,  nous  la  voyons  en  cos- 
tume Louis  XVI,  coiffée  en  poudre  avec  des  plumes.  Et  cette  même  Mlle  Maillard,  jouant 
le  même  rôle  en  i8o5,  se  montre  cette  fois  en  grand  costume  d’apparat  à la  mode  du  pre- 
mier Empire,  longue  robe  à taille  courte  sous  les  aisselles,  grand  manteau  de  cour  sur  les 
épaules,  la  tête  coiffée  d’un  turban!  Cela  n’est-il  pas  caractéristique,  et  ici  la  comparaison 
n’est-elle  pas  vraiment  instructive?  Le  costume  se  transformait,  mais  il  restait  aussi  fan- 
taisiste et  aussi  inexact,  se  modelant  uniquement  sur  la  mode  ayant  cours. 

Il  m’est  difficile  de  mettre  un  peu  d’ordre  dans  cette  description  d’une  série  de  costumes 
oü  l’on  n’en  trouve  aucun.  Je  reviens  un  instant  au  dix-septième  siècle  pour  en  signaler 
un  qui  est  ainsi  mentionné  : « prince  d’opéra,  d’après  Bérain  »,  et  qui  est  vraiment  étrange, 
car  ce  prince,  qui  porte  une  tunique  romaine,  est  coiffé  de  la  perruque  Louis  XIV  avec  le 
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casque  à plumes,  ce  qui  ne  l'empêche  pas  de  compléter  son  attirail  avec  un  glaive  et  un 
bouclier  antiques. 

Peut-être  le  costume  de  Jélyotte,  le  célèbre  chanteur,  qu’on  nous  fait  voir  dans  le  rôle  de 
Thésée  (vers  1744),  est-il  plus  ridicule  encore,  malgré  sa  richesse.  Le  fils  d’Égée  est  vêtu 
à la  grecque,  tunique  couleur  vert  d'eau,  gris  et  argent,  garnie  de  perles  et  de  broderies  ; avec 
cela,  manteau  de  cour  ou  les  perles  ne  se  comptent  plus,  longue  perruque,  et  l’éternel 
casque  à plumes.  Il  est  inutile  d’ajouter  que,  comme  pour  le  précédent,  le  casque  est 
en  carton  et  le  glaive  en  bois.  Ce  n’est  qu’à  partir  de  la  période  romantique,  oü  le  souci 
du  costume  devient  très  grand,  que  les  armures  commencent  à être  faites  en  fer;  jusque-là, 
les  casques  des  guerriers  sont  toujours  en  carton  simulant  le  métal,  et  les  cuirasses  en 
drap  de  moire  d’acier,  avec  des  broderies  figurant  les  diverses  pièces  de  l’armure. 


Costumes  dessinés  par  M.  Lacoste,  pour  l’opéra  d ’Egmont  de  M.  Salvayre  (Opéra-Comique). 


On  voit  que  les  costumes  d'opéra  continuaient  d’être  aussi  ridicules  au  dix-huitième 
siècle  qu’ils  l’avaient  été  au  dix-septième,  à l’époque  ou  l’écrivain  anglais  Addison,  à la 
suite  d’un  voyage  qu’il  avait  fait  à Paris  (vers  1695),  écrivait  dans  son  Spectateur  : «....  J'ai 
vu  deux  Fleuves  chaussés  en  bas  rouges,  et  Alphée,  au  lieu  d’avoir  la  tête  couverte  de  joncs, 
conter  fleurette  avec  une  belle  perruque  blonde  et  un  plumet  sur  l’oreille.  » On  n’était 
guère  plus  raisonnable  à la  Comédie-Française  et,  en  1778,  nousvoyofis  Mlle  Sainval  jouer 
en  poudre  le  rôle  de  Zénobie  dans  Rhadamiste  et  Zénobie , la  tragédie  fameuse  de  Crébillon. 
Malgré  les  efforts  si  intelligents  de  Lekain  en  ce  qui  concerne  la  vérité  du  vêtement  théâ- 
tral, nous  le  voyons  encore  sous  un  costume  bien  étrange  dans  le  rôle  de  Gengis-Khan  de 
V Orphelin  de  la  Chine  : fausse  peau  de  panthère,  casque  de  carton  doré  simulant  le  métal 
avec  un  panache  immense,  fausse  chaîne  de  métal  supportant  un  faux  glaive  de  bois  long 
comme  une  aiguille  à tricoter...  11  faut  arriver  à Talma  jouant  Marigny  fils  dans  les  Tem- 
pliers, de  Raynouard  (i8o5),  pour  avoir  une  idée  du  costume  rationnel  et  vrai.  Puis,  après 
nous  avoir  montré  le  chanteur  Lavigne  dans  Tancrède  de  la  Jérusalem  délivrée  (1812), 
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on  nous  transporte  sans  transition  au  Sigiird  de  M.  Reyer,  en  nous  offrant  le  costume  de 
Hagen.  Ceci  est  superbe,  et  cette  fois  nous  sommes  dans  la  voie  dont  on  ne  s’écartera  plus. 
Mais  pourquoi  avoir  passé  précisément  sous  silence  la  période  caractéristique,  celle  du 
romantisme,  ou  le  costume  scénique  a commencé  à prendre  toute  son  ampleur,  toute  son 
exactitude,  ou  les  comédiens,  aidés  des  auteurs,  ont  recherché  avec  tant  de  passion  la  beauté 
plastique,  la  vérité  dans  l’ensemble  comme  dans  le  détail  et  l'effet  pittoresque?  Pourquoi 
ne  pas  rappeler  que  pour  jouer  les  chefs-d’œuvre  de  Victor  Hugo.  d’Alexandre  Dumas, 
d’Alfred  de  Vigny,  de  Frédéric  Soulié,  de  Félicien  Mallefille,  de  grands  artistes  tels  que 
Frédérik  Lemaître,  Lockroy,  Bocage,  Geffroy,  Ligier,  Joanny,  Jemma,  Mélingue,  Rou- 
vière, Mlle  Georges,  Mme  Dorval,  doublaient  leur  talent  par  le  soin  qu'ils  apportaient  à 
vêtir,  à habiller  leurs  personnages,  et  s’efforcaient  de  frapper  tout  d'abord  l’œil  et  l’imagi- 
nation du  spectateur,  avant  même  de  parler  à sa  raison,  à son  cœur,  et  d’évoquer  en  lui 
les  sentiments  les  plus  puissants  et  les  plus  divers? 

Mais,  je  l’ai  dit,  cette  « histoire  du  costume  théâtral  »,  telle  qu’on  nous  la  présente 
au  Champ  de  Mars,  est  essentiellement  incomplète.  Elle  ne  laisse  pas  pourtant,  en  dépit 
de  ses  trop  importantes  lacunes,  d’offrir  un  vif  intérêt;  et  si  l’effort  des  organisateurs 
est  resté  à la  fois  capricieux  et  insuffisant,  on  doit  néanmoins  leur  savoir  gré  de  s’être 
mis  à l’œuvre  et  d’avoir  entrepris  la  tâche.  Vienne  une  occasion  nouvelle,  et  ce  premier 
essai,  servant  de  point  de  départ,  amènera  certainement  un  résultat  plus  sérieux  et  plus 
satisfaisant. 


Je  ne  saurais  terminer  cet  article  sans  rappeler  au  moins  en  quelques  mots  l’admirable, 
l’incomparable,  l’inoubliable  fête  à laquelle  a donné  lieu  la  cérémonie  de  la  distribution 
des  récompenses  de  l’Exposition  universelle  de  1889.  Ceux  qui  ont  eu  la  joie  de  pouvoir 
assister  à ce  spectacle  splendide  et  sans  précédent  ne  l’oublieront  certes  jamais,  et,  en  ce  qui 
nous  concerne,  il  faudrait  n'avoir  pas  une  goutte  de  sang  dans  les  veines  pour  ne  pas  com- 
prendre l’émotion  qui  étreignait  tous  les  cœurs  français  au  milieu  de  cette  fête  véritable- 
ment nationale,  où  l’on  sentait  vibrer  et  palpiter  l’âme  même  de  la  patrie,  heureuse  et 
rière  du  succès  qui  avait  couronné  l’effort  gigantesque  auquel  elle  s’était  livrée. 

Dans  cette  nef  immense  du  palais  de  l’Industrie,  en  présence  du  premier  magistrat  de 
la  République,  des  ministres,  du  haut  personnel  de  l’Exposition  et  de  2b  000  specta- 
teurs, le  défilé  vraiment  merveilleux  qu’on  avait  imaginé  ne  pouvait  manquer  de  pro- 
duire une  impression  prodigieuse.  A l’arrivée  du  président  de  la  République,  un  orchestre 
de  800  musiciens  massé  près  de  la  scène  attaque  la  Marseillaise , qui  est  accueillie  par 
une  acclamation  formidable.  Le  rideau  se  lève  alors  sur  l’admirable  décor  qu’avait  peint 
M.  I.avastre  pour  la  représentation  de  l'Ode  triomphale  de  Mlle  Holmès,  exécutée  peu 
de  jours  auparavant.  Sur  cette  scène  de  proportions  si  vastes  sont  déjà  placés  tous  les  gar- 
diens de  classe,  tenant  fièrement  debout,  et  face  au  public,  leurs  bannières  tricolores;  puis, 
au  fond,  derrière  eux,  couronnant  le  roc,  s’étage  tout  le  personnel  exotique  de  la  section 
coloniale  de  l’Exposition  : les  Sénégalais,  ces  noirs  superbes  et  d’une  physionomie  si 
imposante,  couverts  de  leurs  boubous  blancs;  les  Sénégalaises,  artistement  drapées  d'étoffes 
éclatantes;  des  Arabes  à la  tenue  sévère,  et  enfin  les  curieux  petits  Annamites  de  l'Espla- 
nade, dans  leurs  tuniques  sombres. 

C'est  un  spectacle  grandiose.  Mais  ce  n’est  que  le  commencement.  Tout  à coup,  près  de 
la  scène,  éclate,  joyeuse  et  claire,  une  fanfare  écrite  expressément  pour  la  circonstance  par 
M.  Léo  Delibes,  et  là-bas,  du  haut  de  l'escalier  placé  à l’autre  bout  de  la  nef,  une  autre 
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fanfare  lui  répond,  qui  lance  en  l’air  ses  notes  retentissantes.  C’est  le  signal  du  défilé,  un 
défilé  comme  on  n’en  a jamais  vu.  Le  cortège  s’ébranle  et  s'avance  lentement,  entre  deux 
murailles  de  spectateurs  dont  les  yeux  sont  littéralement  éblouis.  Aux  sons  de  la  marche 
A'Hamlet,  attaquée  par  l’orchestre,  les  délégués  de  toutes  les  nations,  bannière  en  tète, 
traversent  toute  la  salle,  en  grands  costumes  d’apparat,  s’inclinent  en  passant  devant  l’estrade 
ou  se  tient  le  chef  de  l'Etat,  et  vont  prendre  place  sur  la  scène,  qui  brille  bientôt  de  dra- 
peaux de  toute  forme  et  de  toute  couleur.  On  juge  de  l'effet  que  peut  produire  ce  défilé  : 
Européens  avec  fonctionnaires  en  uniforme  et  petits  groupes  de  militaires;  Arabes,  Chi- 
nois, Indiens,  Turcs,  Persans,  Japonais,  Africains,  etc.,  avec  leurs  costumes  si  riches,  si 
variés,  si  pittoresques,  tous  accueillis  par  des  salves  de  bravos  et  marchant  aux  sons  d’une 
musique  puissante  et  superbe,  en  présence  d’une  foule  ivre  d’enthousiasme...  Pour  moi, 
je  renonce  à décrire  l’impression  causée  par  un  tel  spectacle,  l’émotion  produite  sur  tous 
les  assistants.  Il  faut  l’avoir  vu  pour  s’en  rendre  compte;  il  faut  avoir  été  témoin  de 
cette  magnificence,  de  la  grandeur  noble  et  sévère  d’une  telle  cérémonie  pour  savoir  ce  que 
c’est  qu’un  grand  peuple  rendant  un  solennel  hommage  à tous  ceux,  nationaux  ou  étran- 
gers, qui  l’ont  aidé  de  toutes  leurs  forces,  de  toute  leur  énergie,  de  tout  leur  bon  vouloir, 
dans  une  fière  et  noble  entreprise. 

On  peut  dire  que  la  fête  de  la  distribution  des  récompenses  a été  le  majestueux  et  digne 
couronnement  de  cette  œuvre  prodigieuse  qui  a nom  l’Exposition  universelle  de  1889. 

Arthur  Pougin. 


Fig.  23.  — Cul-de-lampe  du  xvm®  siècle. 
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Fig.  24. 


es  ébénistes,  les  menuisiers  et  les  charpentiers,  eux  aussi,  ont  su 
bientôt  et  fort  bien  utiliser  ces  ornementations  et  créer  de  belles 
et  heureuses  combinaisons  dans  lesquelles  les  différentes  essences 
d'arbres  apportent  tout  l’éclat  de  leur  concours  coloré  et  se  marient  à 
merveille.  Ils  sont  devenus  à bref  délai  d’habiles  et  savants  coloristes, 
dans  les  décorations  toujours  fines  et  délicates  des  toits  et  des  tourelles 
aux  galbes  gracieux  qu'ils  exécutent  chaque  jour  pour  les  innombrables 
chalets  que  l’on  construit  aujourd’hui  avec  tant  de  goût  et  d’art.  Comme 
les  bons  exemples  se  trouvent  en  grand  nombre  partout  et  à la  portée  de  tous,  nous  nous 
bornerons  à donner,  à titre  de  faible  spécimen,  un  coin  de  couverture  de  meuble  (fig.  22) 
sur  laquelle  se  mêlent  le  noir  de  l’ébène,  le  brun  du  palissandre  et  le  jaune  clair  du 
sapin. 

Sur  les  dessins,  les  vignettes,  les  gravures  sur  métal  ou  sur  os,  on  emploie  encore  très 
fréquemment  les  écailles,  quoique  l’artiste  n’ait  plus  à sa  disposition  les  ressources  multi- 
ples du  relief  ou  les  chaudes  vibrations  de  la  couleur.  Il  se  borne  à indiquer  son  ornement 
par  les  traits  déliés  du  contour  et  par  quelques  ombres  en  menues  hachures,  et  en  tire  le 
plus  souvent  un  très  heureux  parti  (fig.  23,  cul-de-lampe  du  xvmc  siècle). 

Par  ces  énumérations  rapides  des  quelques  ressources  décoratives  qu'offrent  les  écailles 
en  gardant  leur  premier  aspect,  c’est-à-dire  leurs  premières  formes  géométriques  sans  autres 
enjolivements  ou  modifications,  on  voit  combien  dans  leur  simplicité  primitive  elles  ont 
rendu  de  services  et  peuvent  largement  satisfaire  la  fantaisie  et  le  caprice.  Malgré  cela,  le 
génie  inventeur  de  l’ornemaniste,  toujours  à l’affût  du  nouveau,  ne  s’est  point  contenté 
naturellement  de  cette  donnée  élémentaire.  Le  brillant  vêtement  que  le  créateur  a donné 
varié  à toute  une  espèce  ne  lui  a pas  suffi.  Il  a cherché  tout  de  suite  à l’embellir  et  à le 
varier  encore;  il  en  a fait  à son  tour  une  nouvelle  création.  Dès  lors,  les  écailles,  comme 
d'ailleurs  les  autres  types  primordiaux  de  l’ornement,  devaient-elles  aussi  s’enrichir  d’acces- 
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soires secondaires,  servir  de  cadres  à de  légers  motifs  ou  subir  quelques  changements  de 
forme.  Cependant  il  est  à remarquer  que  si  pour  beaucoup  d’ornements,  les  remaniements 
de  l’artiste  ont  souvent  dénaturé  complètement  leur  véritable  sens  au  point  d’en  faire  oublier 
l’origine,  il  n’en  est  pas  de  même  pour  les  écailles.  Toutes  les  additions  et  les  changements, 
comme  nous  allons  le  voir,  les  ont  laissées  suffisamment  conformes  au  modèle  type.  Elles 
gardent  leur  aspect;  ce  sont  bien  des  écailles,  véritables  ou  simulées,  simples  ou  ornées.  Elles 
ne  changent  guère  de  caractère;  elles  donnent  toujours  ou  une  enveloppe  protectrice  ou 
l’image  d'un  réseau  de  lames  ondoyantes.  Le  motif,  soit  traité  à plat,  soit  s'enlevant  en 
saillie,  est  simplement  plus  ou  moins  léger,  coquet  ou  riche. 

Les  différentes  manières  de  représenter  cet  ornement,  quoique  très  nombreuses,  peuvent 


Fig.  25. 


Fig.  2 G. 


Fig.  27. 


se  grouper  entre  elles  pour  former  des  catégories  restreintes  au  nombre  de  huit,  comprenant  : 
i°  les  écailles  simples  ou  naturelles;  — 20  les  écailles  bordées;  — 3°  les  écailles  ornées;  — 
40  les  écailles  trilobées,  festonnées  et  lambrequinées;  — 5°  les  écailles  dites  allemandes;  — 
6°  les  écailles  polygonales;  — 70  les  écailles  interrompues  ou  alternées;  — et  8°  les  écailles 

interprétées. 

Écailles  simples  ou  naturelles.  — Les  écailles  simples  ou  naturelles  sont  celles  que  nous 
venons  d’étudier.  Comme  les  espèces  suivantes,  elles  forment  par  la  répétition  constante 
d’un  même  motif,  plat  ou  en  saillie,  un  ornement  sans  direction  de  marche,  sans  mouve- 
ment, distribué  en  bande  rectiligne  ou  curviligne,  et  par  la  répétition  de  la  bande  un  orne- 
ment en  nappe  résiliée  s’appliquant  indifféremment  sur  des  surfaces  planes  ou  courbes. 


Fig.  28.  Fig.  29. 

Écailles  bordées.  — Les  écailles  bordées  sont  tout  bonnement  des  écailles  naturelles,  mises 
plus  en  évidence  et  accusées  par  un  filet  ou  une  bande  limitant  leur  forme  et  la  soulignant. 
C’est  en  général  le  mode  adopté  dès  les  temps  anciens  par  les  industries  dont^les  créations 
n’ont  point  de  relief  et  qui  tirent  tout  leur  effet  de  la  couleur  ou  de  la  multiplicité  des 
lignes.  Ainsi  dans  la  tig.  24  le  tisserand  égyptien  a séparé  les  écailles  alternativement  rouges 
et  vertes  d’un  vêtement  sacerdotal  en  les  bordant  d’un  filet  jaune;  sur  des  briques  de  Khor- 
sabad  (tig.  25)  nous  voyons  l’émailleur  accuser  les  écailles  vert  pâle  par  une  large  bande 
jaune.  Parfois  la  bande  s’élargit  et  occupe  la  moitié  de  l’écaille,  elle  la  double  en  quelque 
sorte,  comme  on  en  trouve  de  nombreux  exemples  sur  les  faïences  de  Rouen,  ainsi  que 
l’indique  la  figure  26,  dans  laquelle  l’écaille  est  tracée  en  bleu  foncé,  le  fond  de  la  bande  bleu 
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clair  et  le  milieu  ocre  jaune.  Sur  les  innombrables  vases  grecs  dits  à imbrications,  ce  n’est 
que  par  un  trait,  un  filet  formant  bordure  plus  ou  moins  large,  que  le  peintre  dessine  cet 
ornement  qui  donne  tant  de  légèreté  et  de  grâce  à ces  pièces  délicates.  Ailleurs,  sur  une  toile 
peinte  égyptienne  du  Musée  de  Turin  (tig.  27)  non  seulement  l’écaille  est  fortement  indi- 
quée par  la  bordure,  mais  encore  par  un  filet  égal  tracé  au  milieu  figurant  l’arête  centrale, 
la  limite  d’inclinaison  de  chacune  des  faces,  comme  si  l’écaille  était  formée  en  dos  d’âne. 
Enfin,  lorsque  les  objets  sont  obtenus  ou  décorés  par  incrustation,  placage,  marqueterie,  etc.. 


Fig.  3o. 


Fig.  32. 


c’est  le  bois,  la  peau,  le  métal,  or,  cuivre  ou  acier,  sertissant  les  écailles,  qui  forme  filet  de 
bordure,  comme  sur  la  plaque  émaillée  (fig.  28).  Quelquefois  aussi  cette  partie,  métallique 
par  exemple,  est  assez  grande  pour  recevoir  un  filet  et  une  bande  rayée  ainsi  que  nous  le 
voyons  sur  un  vase  hindou  du  musée  de  South-Kensington  (tig.  29). 

Ecailles  ornées.  — Les  écailles  ornées  ont  été,  elles  aussi,  employées  dès  les  premiers  temps 
de  l’histoire.  Comme  le  montrent  beaucoup  de  documents,  aussitôt  que  le  décorateur  eut  agré- 
menté ce  motif  d’une  bordure,  il  a cherché  à lui  donner  un  certain  luxe  en  recouvrant,  sans 
profusion  toutefois,  le  champ  central  de  petits  ornements.  Placés  dans  des  espaces  aussi 


Fig.  33.  pig-  34- 

restreints,  ces  ornements  sont  en  général  fort  simples,  légers  et  concourent  de  plus  tou- 
jours à accuser  la  forme  ou  à la  meubler  en  la  respectant.  Aussi  le  plus  grand  nombre 
d’entre  eux  participent,  comme  disposition,  des  lois  qui  régissent  les  décorations  circulaires 
ou  rayonnantes  : les  uns  sont  distribués  suivant  des  rayons  partant  du  centre  de  la  courbe, 
comme  sur  cette  étoffe  indienne  (fig.  3o);  les  autres  se  dirigent  suivant  des  rayons 
droits  ou  courbes,  partant  de  l’angle  compris  entre  les  deux  écailles  du  rang  précé- 
dent, dans  le  genre  de  la  palmctte  ou  de  la  petite  fleur  des  figures  3 1 et  32,  ou  bien  de  la 
branche  fleurie  du  pavement  antique  de  Pondoly,  près  de  Jurançon  fig.  33),  ou  encoie,  du 
bouton  allongé,  bleu  sur  fond  jaune,  si  commun  sur  les  plats  à reflets  métalliques  du  Musée 
du  Louvre  (fig.  34),  ou  enfin  de  la  feuille  de  trèfle  (fig.  35),  s’enlevant  en  cia i 1 , en  métal 
brillant,  sur  le  fond  noir  d’un  objet  indien  exposé  à Londres  en  i85i.  Dans  beaucoup  de 
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cas,  conformément  aux  mêmes  lois,  l'ornementation  consiste  à répéter  la  forme,  par  réso- 
nance, en  suivant  des  lignes  concentriques  et  parallèles  au  contour  extérieur.  Ainsi  le  céra- 
miste grec  emploiera  souvent  une  série  de  filets  successifs,  de  bordures  accompagnant  un 
milieu  formé  par  un  noyau  semblable  à l’écaille,  comme  sur  ce  vase  du  Musée  d’Athènes  à 


ornements  noirs  sur  fond  jaune  (fig.  36);  le  décorateur  égyptien  interprétera  par  des  filets 
égaux  les  fibres  des  écailles  du  pied  de  papyrus  pour  orner  les  bases  des  colonnes  (fig.  37); 
il  agira  de  même  lorsqu’il  stylisera  les  petites  feuilles  du  calice  de  la  fleur  comme  sur  ce 


Fig.  37.  Fig.  38. 


chapiteau  du  temple  de  Luxor  (fig.  38);  le  faïencier  du  xvi°  siècle  répétera  la  bordure  de 
l’écaille  deux  fois  en  ton  mastic,  une  fois  en  jaune,  puis  disposera  entre  ces  bandes  un  fond 
rouge  avec  petites  lignes  bleues  dirigées  dans  le  sens  des  rayons  et  accusera  enfin  le  centre 
par  une  tache  (fig  39).  Souvent  on  s’est  contenté  d’un  simple  point,  d’une  sorte  de  perle, 


mÆi 
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Fig.  39. 


Fig.  40. 


Fig.  41. 


Fig.  42. 


placé  seul  à l’extrémité  de  l’écaille,  par  exemple  un  point  blanc  sur  écaille  jaune  bordée  de 
noir,  comme  sur  celte  terre  athénienne  (fig.  40),  ou  placé  au  centre  de  la  courbe  tel  que 
sur  cette  poterie  (fig.  41),  ou  bien  accompagné  d’un  accent,  d’un  croissant  qui  le  souligne 
dans  le  genre  de  ce  verre  vénitien  xvie  siècle  (fig.  42).  Parfois,  plusieurs  points  sont  réunis 
ensemble  au  centre,  comme  les  piécettes  métalliques  que  le  brodeur  indien  a mises  sur  un 
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camail  de  velours  rouge  (fig.  43,  Musée  du  Louvre).  Ici  sur  un  vêtement  du  dieu  Ammon, 
les  trois  points  rouges  sont  comme  une  fleur  à l’extrémité  d’une  petite  tige  verte  (fig.  44)  ; là 
sur  la  travée  extérieure  de  la  nef  de  l’abbaye  aux  Dames,  à Caen,  les  perles  sont  groupées 
dans  l’angle  comme  la  modeste  fleur  des  champs,  protégée  par  sa  feuille  (Hg.  45).  Ailleurs 
le  point  où  la  perle  du  centre  fait  place  à une  petite  rosace,  à une  fleurmaturelle  ou  stylisée 


Fig.  43.  Fig.  44.  Fig.  45. 


dans  le  genre  de  cette  simplification  de  l’aster  sur  une  étoffe  indienne  (fig.  46);  ou  bien 
encore  le  motif  de  l’angle  est  remplacé  par  une  feuille  trilobée  de  même  couleur  que 
l’écaille,  mais  d’un  ton  plus  foncé,  ainsi  que  le  pratiquent  si  fréquemment  les  Chinois  dans 
leurs  émaux  cloisonnés  et  les  bordures  de  plats  et  de  coupes  (fig.  47)  ; cette  petite  tache  à trois 
lobes  est  comme  l’interprétation  régularisée  de  la  partie  foncée  que  l’on  remarque  sur  les 
écailles  de  certains  poissons.  Enfin  on  rencontre  aussi  cet  ornement  avec  bordure  et  le  mi- 


Fig.  46. 


Fig-  47- 


Fig.  48. 


lieu  entièrement  occupé  par  un  motif  composé  de  feuilles,  groupées  par  trois  et  épousant 
la  forme  du  triangle  curviligne,  comme  l’indique  la  figure  48,  montrant  une  partie  sculptée 
de  la  cathédrale  de  Baveux. 

Parmi  ces  différentes  manières  d’orner  les  écailles,  on  voit  que  peu  sont  tirées  du  sujet 


Fig.  49.  Fig.  5o.  Fig.  5i. 


lui-même;  à part  les  lignes  parallèles  concentriques,  les  lignes  rayonnantes,  les  points,  les 
taches,  etc.,  qui  sont  en  quelque  sorte  la  représentation  des  rayures,  des  minces  saillies,  des 
points  brillants  ou  des  ondulations  de  l’enveloppe  miroitante  du  poisson  ou  qui  dérivent 
des  fibres  des  petites  feuilles  de  la  bulbe,  tous  les  autres  genres  de  décorations,  fleurons, 
rosaces,  feuilles,  etc.,  ne  proviennent  que  de  la  fantaisie.  Ce  ne  sont  que  des  riens,  sans 
signification,  mais  des  riens  souvent  charmants  et  toujours  pleins  d’effets  gracieux.  Chacun 
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ne  s’est  préoccupé  que  de  meubler  avec  goût  une  forme  géométrique  et  de  distribuer  son 
ornement  conformément  aux  lois  et  au  bon  sens  sans  songer  jamais  à quelque  symbolisme, 
et  cela  certes  avec  raison  : ce  serait  assurément  d’une  inutilité  complète,  puisque  le  sens  est 


Fig.  52. 


toujours  suffisamment  respecté  et  indiqué  sans  compter  que,  dans  le  grand  nombre  des  cas, 
cela  serait  fort  difficile,  déplacé  et  fastidieux 

Écailles  trilobées , festonnées  et  lambrequinées.  — On  désigne  par  de  tels  noms  les 
écailles  dont  le  contour  extérieur  est  découpé,  soit  en  lobes  saillants  ou  rentrants,  soit  formé 
de  raccords  heureux  de  droites  et  de  courbes.  Elles  sont  plus  riches  d’aspect  que  les  précé- 


Fig.  55. 


dentes  par  le  seul  fait  que  la  forme  simple  a été  remplacée  par  une  autre  plus  mouvementée 
et  plus  légère  et  par  suite  elles  sont  d’un  usage  fréquent;  on  les  rencontre  tantôt  simples, 
tantôt  bordées  et  tantôt  ornées. 

Celles  qui  ont  été  le  plus  anciennement  employées  proviennent  encore  de  l’imitation 
régularisée  d’écailles  naturelles,  ce  sont  celles  dites  trilobées.  L’exemple  le  plus  vieux  que 
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l’on  connaisse  se  trouve  sur  un  chapiteau  sassanide  à Bi-Sitoun  (tig.  49).  On  les  voit  aussi 
dans  maintes  circonstances  distribuées  en  fonds  ou  en  bordures  dans  les  arts  de  l’Orient 
et  particulièrement  chez  les  Chinois  (tig.  5o).  Enfin,  à partir  du  xviii®  siècle,  elles  sont  chez 
nous  d’un  emploi  presque  constant  pour  certains  travaux  de  menuiserie  (fig.  5i  et  52),  ou 
d’ébénisterie  (tig.  53),  provenant  d’un  meuble  de  Boule. 

De  cette  division  naturelle  en.trois  parties  à une  série  paire  ou  impaire  de  crans  réguliers 
et  de  festons,  il  n’y  a qu’un  pas  facile  à franchir  pour  un  ornemaniste.  Ce  dernier,  d’ailleurs, 
en  créant  les  écailles  festonnées,  n’a  rien  dénaturé,  il  a simplement  allégé  et  embelli;  de 
telle  sorte  que  c’est  presque  en  même  temps  et  chez  les  mêmes  peuples  que  se  présentent 
les  premiers  spécimens  de  ces  écailles.  Elles  sont  surtout  spéciales  aux  pays  orientaux;  c’est 


dans  l’Inde  que  nous  les  rencontrons  sur  des  vases  en  métal,  dans  le  genre  de  celui  du 
South-Kensington  (tig.  54);  c’est  au  Japon  que  l’habile  décorateur  de  tissus  obtient  par  ces 
écailles  un  fin  réseau  de  dentelle  qu’il  sème  de  menus  dessins  variés  qui  ne  se  répètent  que 
tous  les  trois  rangs,  comme  sur  cet  échantillon  exposé  par  M.  Bing,  à l’Union  centrale  des 
Arts  décoratifs  (tig.  55).  Toute  la  période  antique  semble  les  avoir  ignorées  : nous  n’en 
voyons  ni  en  Égypte,  ni  en  Grèce,  ni  à Rome,  et  il  nous  faut  arriver  aux  couvertures  en 
ardoises  pour  retrouver  ce  type,  inventé  pour  ainsi  dire  à nouveau  par  les  architectes  du 
moyen  âge  lorsqu’ils  cherchent  à protéger,  en  les  décorant,  les  poutres  ou  les  pans  de  bois 
des  maisons,  comme  à Rouen  (fig.  56)  et  dans  un  grand  nombre  de  villes  de  l’Ouest. 

A l’époque  moderne  il  appartenait  de  transformer  l’écaille,  en  la  formant  d’une  série  de 
lignes  courbes  alternant  avec  des  lignes  droites,  en  la  découpant  dans  le  genre  de  l’orne- 
ment d’étolfe  que  le  tapissier  suspend  au  baldaquin,  en  un  mot  en  la  lambrequinant.  Alors 
on  voit  apparaitre  des  combinaisons  sans  nombre,  destinées  à obtenir  beaucoup  de  luxe  et 
de  richesse;  ce  ne  sont  plus  que  profils  à crans,  à découpures  et  à languettes,  que  milieux 
ornés  de  peintures,  de  sculptures,  d’estampages,  voire  de  Heurons  découpés  à la  scie. 
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suivant  que  l’écaille  est  de  bois  ou  de  zinc.  Quelques  exemples  suffiront,  certes,  largement  à 
montrer  ce  qui  se  fait  chaque  jour,  ainsi  que  la  grande  variété  et  les  ressources  multiples 
dont  dispose  l'architecte  pour  les  consoles,  les  gaines,  les  toits  surtout,  etc.  (fig.  5y). 

Écailles  dites  allemandes.  — Ce  genre  particulier  d’écailles  dérive  tout  simplement  de  la 
fantaisie  du  découpeur  d’ardoises  et  de  ses  recherches  pour  rompre  la  monotonie  des  cou- 
vertures; c’est  un  compromis  entre  l’écaille  taillée  en  losange  et  celle  formée  d’arcs;  sa  dent 
se  compose  d’un  côté  en  ligne  droite  et  d’un  autre  en  quart  de  cercle  (fig.  58).  Elle  s’em- 
ploie généralement  tout  unie,  et  cependant  sa  forme  capricieuse  supporterait  fort  bien  des 
bordures  de  lignes,  de  bandes  ou  de  points  à défaut  de  fleurs  ou  de  feuillages. 

Écailles  polygonales.  — Sous  ce  nom  nous  comprendrons  toutes  les  écailles  dont  le 
contour  est  limité  par  des  droites  et  dont  les  tracés  sont  obtenus  au  moyen  de  réseaux  rec- 


tangulaires, hexagonaux,  etc.,  placés  soit  horizontalement,  soit  diagonalement.  Ces  diffé- 
rentes espèces  sont  fort  connues  et  ont  servi  de  tout  temps  à la  disposition  des  tuiles,  des 
laves,  des  ardoises,  des  bardeaux,  etc.,  que  recouvrent  les  toits,  ou  des  petits  morceaux  de 
métal  qui  garnissent  les  parties  supérieures  des  pièces  d’orfèvrerie.  Il  est  clair  que  nous  ne 
parlerons  point  de  la  façon  ordinaire  dont  on  distribue  les  tuiles  plates,  les  tegulœ  des  an- 
ciens; elles  donnent  en  apparence  des  rectangles,  plus  ou  moins  larges,  plus  ou  moins 
hauts;  ce  sont  des  combinaisons  géométriques  à points  interrompus,  qui  n’ont  rien  de 
commun  avec  l’ornement  qui  nous  occupe.  En  effet,  les  écailles  polygonales,  quelle  que 
soit  la  forme  adoptée,  sont  de  véritables  lames  écailleuses  groupées  comme  celles  des  pois- 
sons avec  lesquelles  quelques-unes  ont  beaucoup  de  ressemblance  ou  d’analogie,  surtout 
avec  celles  que  le  savant  Agassis  appelle  ganoides  et  placoïdes.  Les  plus  simples  ont  leur 
extrémité  taillée  en  pointe  régulière,  comme  des  dents  de  scie,  de  telle  façon,  qu’une  fois 
assemblés,  leurs  pureaux,  c’est-à-dire  les  parties  visibles  après  la  pose,  forment  ou  bien  un 
treillis  de  carrés  ou  de  losanges  se  présentant  par  la  pointe  comme  l’indique  la  figure  59,  ou 
bien  une  série  d’hexagones  réguliers  (fig.  60).  Quelquefois  l’ouvrier  se  borne  à abattre  les 
angles,  soit  également  dans  le  genre  de  ce  pinacle  de  Notre-Dame  de  Paris,  xiv«  siècle 
(fig.  61),  soit  inégalement  pour  former  des  séries  de  lignes  brisées  (fig.  62). 


(La  fin  prochainement.) 


L.  Passepont. 
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LES  BIJOUX  « BARBARES  ». 

Nous  sommes  bien  en  retard  en  ce  qui  concerne  les  comptes  rendus  des  conférences  faites 
au  Trocadéro  sur  les  questions  touchant  à l’art  décoratif,  mais  nous  ne  les  négligerons  pas 
néanmoins  et  donnerons  ici  successivement  l’analyse  des  plus  intéressantes. 

Nous  rappellerons  aujourd’hui  celle  que  M.  Germain  Bapst  a faite  le  26  août  sur  les 
bijoux  dit  bijoux  mérovingiens  ou  francs,  ou  encore  burgondes,  et  que  notre  érudit  colla- 
borateur voudrait  qu’on  appelât  tout  simplement  « barbares  ». 

Ces  bijoux,  depuis  deux  siècles,  ont  été  trouvés  par  milliers  dans  les  tombes  en  Europe 
et  en  Asie.  Leurs  caractères  essentiels  sont  le  filigrane,  l’incrustation  de  verreries  ou  de 
grenats,  l'application  de  feuilles  de  bronze,  l’incrustation  par  le  marteau  dans  des  gouttières 
creusées  au  ciselet  de  lamelles  d’argent  dans  du  bronze  ou  du  fer.  Tous  ont  la  même 
technique  et  plus  des  deux  tiers  consistent  en  fibules  ayant  la  forme  d’arbalètes  dont  l’arc 
est  surmonté  de  cinq  boules.  On  les  trouve  sur  toutes  les  routes  suivies  par  les  migrations 
barbares  depuis  Samarcande  jusqu’en  Irlande  et  jusqu’à  Lisbonne,  et  même  jusqu’en 
Afrique,  ou  passèrent  les  Vandales.  Ils  sont  datés  en  quelque  sorte  par  les  monnaies  mêlées 
à eux  dans  les  tombeaux, ‘monnaies  qui  sont  généralement  du  111e,  du  iv®  et  du  v®  siècle. 

Quelques  écrivains  professent  que  la  verroterie  cloisonnée  a pris  naissance  à Byzance. 
Mais  les  environs  de  Constantinople,  ayant  été  à l’abri  des  invasions  barbares,  sont  précisé- 
ment une  des  régions  ou  l’on  n’a  point  découvert  de  ces  bijoux.  M.  Germain  Bapst  en 
conclut  que  ce  genre  de  bijouterie  est  un  travail  barbare  et  non  byzantin,  et  que  c’est  en 
Orient  et  vraisemblablement  aux  Indes  qu’il  en  faut  chercher  l’origine.  De  la  parfaite  con- 
formité de  ces  bijoux  il  conclut  aussi  que,  les  Huns  exceptés,  tous  les  peuples  qui  se  sont 
répandus  sur  l’Europe  sous  les  noms  de  Goths,  d’Alains,  d’Hérules,  de  Gépides,  de  Francs, 
de  Lombards,  de  Burgondes,  avaient  une  civilisation  commune. 

1.  Voy.  la  Revue  des  Arts  décoratifs,  io°  année,  page  3o. 


Le  rédacteur  en  chef-gérant  : Victor  Champier. 


CoULOMMIERS.  — I.MP.  P.  BrODARD  ET  GALLOIS. 
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M.  ÉMILE  MULLER. 


e secret  du  succès  de  cette  incomparable  fête  de  1 Industrie  et 
des  Arts,  au  Champ  de  Mars,  s’explique  par  le  caractère  de  gaieté 
du  cadre.  Jamais  kermesse,  jamais  foire  européenne  n’aura  reçu 
des  millions  de  visiteurs  avec  une  magnificence  aussi  invraisem- 
blable. Des  étrangers,  peu  au  fait  de  la  richesse  française,  auront 
dû  se  demander  si  la  folie  des  grandeurs  11’avait  pas  eu  sa  part 
à l’exécution  d’une  telle  entreprise.  Bâtir,  pour  six  mois,  des 
palais  capables  de  durer  toujours,  lancer  des  dômes  et  jeter  des 
galeries  prodigieuses,  là  ou  de  simples  baraquements  confor- 
tables auraient  suffi  : cela  constituerait,  en  effet,  un  cas  pathologique,  de  la  part  d’une 
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L'article  quon  va  lire  était  écrit  et  nous  allions  le  publier,  quand  nous 
est  arrivée  brusquement  la  nouvelle  de  la  mort  de  M.  Emile  Millier , décédé 
à Nice  le  11  novembre.  Bien  que  cet  homme  distingué  fût  malade  depuis 
plusieurs  mois,  surmené  par  les  travaux  exécutés  pour  l'Exposition  uni- 
verselle, on  ne  pouvait  s'attendre  à une  fin  si  soudaine.  Celte  mort  est  un 
deuil  pour  l'art  français.  M.  Millier  disparaît  à l’heure  même  où  le  succès 
de  ses  œuvres  de  céramique  décorative  des  palais  de  l’Exposition,  des  dômes 
bleus,  et  des  innovations  charmantes  de  ses  grès  empreints  d'un  sentiment  si 
personnel , consacrait  définitivement  aux  yeux  du  grand  public,  une  réputation 
depuis  longtemps  acquise  dans  le  monde  scientifique  par  un  labeur  opiniâtre. 

Les  obsèques  de  M.  Émile  Millier  ont  eu  lieu  à Paris  le  iS  novembre,  au 
milieu  d'une  foule  nombreuse  d’amis.  Professeur  à l'École  centrale  des  Arts 
et  Manufactures,  fondateur  de  plusieurs  sociétés  philanthropiques,  membre 
du  Conseil  supérieur  de  l'Enseignement  technique , il  avait  su  se  concilier 
l estime  et  les  sympathies  de  tous.  L'usine  d'îvry-Port , qu'il  dirigeait  avec 
tant  d’éclat,  et  qui  a obtenu  à l’ Exposition  deux  Grands  Prix  et  quatre 
médailles  d'or , garde  heureusement  à sa  tête  le  fils  du  regretté  défunt, 
M.  Louis  Müller,  à qui  nous  envoyons  l’expression  de  nos  plus  douloureuses 
condoléances. 

V.  Ch. 
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nation...  moins  à son  aise.  L’événement  vient  de  prouver  combien,  au  contraire,  cette 
prodigalité  de  luxe  était  d’un  bon  calcul  et  s’il  y a lieu  de  regretter  une  seule  dépense, 
devant  le  flot  de  curieux  du  monde  entier.  L’architecture  fut,  presque  à elle  seule,  la 
grande  merveille  joyeuse  de  l’Exposition.  Si  l’on  ne  savait  pas  M.  Eiffel  le  plus  ingé- 
nieur des  ingénieurs,  on  pourrait  même  voir  en  sa  tour  — on  y voit  tant  de  choses!  — un 
hommage  monstre  à la  classe  sociale  des  architectes  : c’est  bien,  en  effet,  un  échafaudage 
comme  en  désirerait  un  bâtisseur...  babylonien.  A pareille  échelle,  nos  architectes  devaient 
avoir  l’ambition  de  faire  grand  : ils  firent  donc  grand,  mais  ils  firent  mieux,...  ils  firent 
gai.  Si  leur  art  peut  se  définir  l’appropriation  directe  du  beau  à l’utile,  il  fut  bien,  au 
Champ  de  Mars,  la  combinaison  de  l’amusant  et  du  nécessaire.  Impossible  de  rêver  plus 
parfaite  corrélation  du  but  avec  les  formes  de  moyens.  Leur  véritable  trouvaille  a été 
la  polychromie.  Les  dômes,  les  façades,  les  iignes,  tous  les  reliefs  du  fer  et  de  la  brique, 
sont  devenus  autant  d’appels  de  tons  et  de  gammes  de  couleurs.  Le  charme  des  yeux  et 
les  gaietés  de  l'espace  furent  les  résultats  tout  naturels  de  cet  orientalisme  du  plein  air. 
La  céramique  monumentale  sembla  donc  d’une  intervention  capitale.  On  eut  raison  de 
se  fier  à sa  renaissance  actuelle  et  d’en  appeler  à son  rénovateur,  M.  Emile  Muller.  La 
coïncidence  des  découvertes  de  la  mission  Dieulafoy,  en  Susiane,  avec  l’extension  de 
plus  en  plus  connue  de  la  grande  émaillerie  décorative  de  M.  Müller,  a prouvé,  de  reste, 


Frise  Renaissance,  en  grés  polychrome,  ornements  en  vert,  rehaussés  d’or, 
exécutée  par  M.  K.  Müller. 

combien  il  avait  eu,  d’instinct,  à l’avance,  la  juste  notion  de  la  céramique  majestueuse 
du  vieil  Orient.  D’ailleurs,  si  d’autres  s’étaient  peut-être  travaillé  l’esprit  avec  une  égale 
perception  sur  le  même  thème,  lui  seul,  en  tous  cas,  est  parvenu  à la  puissance  de  fabrica- 
tion capable  de  produire  des  formats  grandioses  et  de  réaliser  ainsi  son  idéal  du  genre  : la 
céramique  faisant  corps  avec  l’architecture! 

En  1854,  M.  Émile  Müller  fondait  à Ivry  une  vaste  manufacture  de  tuiles  devenue  vite 
renommée.  Cet  esprit,  l’un  des  plus  fins  de  la  haute  industrie  française,  fut  bientôt  amené 
par  son  tempérament  inventif  et  toujours  curieux,  comme  aussi  par  ses  goûts  d’architecte 
et  d’ingénieur,  à introduire  l’art  dans  son  art  de  terre.  L’étude  toujours  passionnante  de 
l’émail  se  rattachait  trop  à son  propre  domaine,  pour  ne  pas  lui  inspirer  des  tentatives 
d’essai  en  rapport  avec  l’application  habituelle  de  ses  produits,  c’est-à-dire  la  construction. 
A force  de  voir,  comme  frontons  et  appliques  extérieures  des  hôtels  et  maisons,  de  minus- 
cules carreaux  verts,  rouges  ou  bleus,  plaqués  en  jeux  de  dominos,  sans  le  moindre  rap- 
port de  proportion,  de  styie  ni  de  goût  avec  les  lignes  des  architectures,  M.  Müller  s’était 
pris  à chercher  les  moyens  de  fournir  aux  artistes  du  bâtiment  des  morceaux  de  revêtements 
plus  dignes  de  façades  françaises.  Les  Deck,  les  Parvillée,  d’autres  encore,  répondaient  aux 
besoins  de  la  décoration  intérieure  avec  des  émaux  d’une  élégance  plutôt  intime  et  d’un 
format  toujours  restreint,  ou,  s’ils  sortaient,  par  hasard,  de  mesures  moyennes,  c’était  pour 
procéder  par  tout  petits  morceaux  sur  un  grand  travail.  Prendre  mille  miniatures  et  vou- 
loir en  faire  une  fresque  représente  assez  bien  le  résultat  analogue  d’un  ensemble  céra- 
mique composé  de  cent  menus  carrés.  Cela  n’enlève  rien  au  mérite  de  chaque  miniature, 
mais  un  fresquiste  tout  seul  aurait  bien  mieux  valu!  M.  Müller,  dès  son  point  de  départ, 
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n’avait  pas  dû  s’arrêter,  même  une  minute,  à l’envie  de  mettre  plus  au  large  ce  procédé  de 
morcellements  ; la  concordance  de  la  céramique  avec  l’architecture  lui  parut  exiger  une  bien 
autre  évolution  : il  s’agissait  d’arriver  à de  vrais  blocs  véritablement  capables  de  s’harmo- 
niser aux  mesures  des  constructions  les  plus  importantes.  Devenue,  de  cette  sorte,  partie 
normale  et  comme  intégrale  de  l’architecture,  la  céramique  aurait,  seulement  alors,  sa  rai- 
son d’être  au  plein  jour  décoratif,  et  reviendrait  à son  rôle...  antique  des  civilisations  pri- 
mitives. Tout  restait  donc  à découvrir  dans  cette  réalisation,  car  il  fallait  mettre  la  terre 
à l’épreuve  des  grandes  dimensions.  M.  Millier  dut  attendre  près  de  vingt  ans  pour  voir 
enfin  son  idée  sortir  du  feu,  rayonnante  et  décisive.  Un  problème  chimique  à double  incon- 
nue se  présentait  d’abord  en  redoutable  analyse.  Comment  arriver  à une  composition  de 
terre  et  à une  composition  d’émail  à grand  feu,  capables  de  faire  assez  corps  l’une  avâ; 
l’autre  pour  devenir  des  éléments  de  décoration  extérieure  inattaquables  par  le  climat  ? Cela, 
en  vue  de  la  simple  résistance  à l’air.  Puis,  la  question  toute  directe  à l’art  lui-même  se 
posait  immédiate  : où  trouverait-on  jamais  des  terres  de  nature  à se  prêter,  en  gros  blocs  et 
sans  craquement,  à la  cuisson?  De  cette  dernière  condition  dépendait  surtout  le  sort  de 
l’entreprise.  On  soupçonne  facilement  combien  a dû  exiger  de  persévérance  coûteuse  la  solu- 
tion de  pareilles  recherches.  Enfin,  il  y eut  un  jour  oü  la  nature  livra,  de  force,  son  secret, 


Bas-relief  égyptien,  grés  exécuté  par  M.  Émile  Muller  (d’Ivry). 

avec  une  solidité  de  résultats  à permettre  de  suite  les  applications  d’art  les  plus  diverses. 
L 'estampage  et  la  fabrication  des  pièces  monumentales  entraient  aussitôt  dans  la  pratique 
de  la  manufacture  de  M.  Müller.  Ce  fut  une  révolution  de...  palais,  on  peut  le  dire,  de  voir 
apparaître  les  premiers  beaux  blocs  de  la  réussite.  Leur  emploi  concourut  tout  de  suite  à 
l’architecture,  parles  proportions  d’abord,  puis  par  le  dessin  des  lignes  d’ensemble. 

Pour  mettre  en  usage  ces  pièces  considérables  émaillées  au  grand  feu  et  chacune  à 
l’échelle  de  leur  destination,  il  suffisait  de  les  produire  aux  regards  du  public.  A cet  état  de 
belles  dimensions  et  comme  matières  décoratives,  elles  s’unifiaient  aux  mouvements  de 
l'architecture  et  supprimaient  les  jointures  et  les  lacunes  produites  par  les  naïfs  carreaux 
de  jadis.  Ce  n’allait  plus  être  du  plaqué  conduit  au  cordeau  comme  une  grosse  mosaïque 
symétrique  : il  s’agissait  de  parties  entières  de  construction  rattachées  par  leur  nature  même 
au  détail  général.  La  conséquence  logique  de  cette  très  heureuse  substitution  était  la  sim- 
plification des  revêtements  muraux,  au  point  de  vue  de  la  solidité  et  de  la  facilité  d’exécution. 
L’architecte  pourrait  se  faire  des  étais,  des  appuis,  avec  ces  blocs  d’une  importance  désor- 
mais significative,  au  lieu  d’en  être  réduit  à enjoliver  maigrement  par  menus  tracés  enfan- 
tins ses  frontons  d’édilices.  De  cette  manière,  la  nouvelle  céramique  monumentale  ne  forme 
plus  seulement  revêtement,  mais  encore  construction.  Et  tout  s’est  ressenti  de  cette  renais- 
sance inattendue,  la  couleur  comme  le  dessin.  A la  place  de  ces  petits  carreaux  trop  brillants, 
trop  neufs,  et  incapables  de  s’harmoniser  jamais  avec  la  patine  progressive  des  maisons,  l’art 
de  M.  Müller  mettait  des  notes  à larges  touches  et  bien  faites  pour  se  fondre  d’en- 
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semble  avec  les  effets  de  la  pierre  vieillissante,  sans  compter  l’extraordinaire  relief  réel 
obtenu,  à de  grandes  hauteurs,  par  cette  vaste  entente  des  dimensions. 

L’une  des  premières  importantes  productions  de  M.  Müller  a été  la  façade  du  Rarnleh- 
Casino  d’Alexandrie.  Avant  de  prendre  la  route  de  l’Égypte  ou  l’architecte  M.  Jacotin  allait 
en  faire  un  véritable  décor  à ciel  ouvert,  cet  ouvrage  eut  son  heure  de  succès  à l’Exposition 
du  Havre,  en  1887.  On  était  trop  habitué  au  vulgaire  et  mesquin  carrelage  commercial  pour 
ne  pas  se  sentir  heureux  de  cette  révélation  subite  de  la  céramique  monumentale  et  de  ces 
puissants  moyens  décoratifs  d’une  portée  si  précieuse  pour  l’architecture  moderne.  Ce  spé- 
cimen de  présentation  se  recommandait  d’ailleurs  par  son  importance  même.  Les  soubasse- 
ments, les  pilastres,  les  chapiteaux,  les  frises  de  balustrade  et  d’entablement  se  trouvaient 
être  de  taille  à garnir,  de  la  manière  la  plus  importante,  le  cadre  d’un  édifice  grandiose. 
Tous  les  calculs  de  la  perspective  et  de  l’air  ambiant  étaient  mis  à profit  pour  le  plus  parfait 
effet  possible.  Et  puis,  l’horreur  naturelle  de  la  maison  Müller  pour  toute  banalité  allait 
garantir  sûrement  de  monotonie  commerciale  toutes  ses  productions  du  genre  et  créer  une 
habitude  absolument  contraire  aux  moindres  routines.  A chaque  commande  d’architecte  ou 
d’amateur,  M.  Müller  soumet  des  projets  de  ses  dessinateurs  en  titre,  ou  réclame,  de  préfé- 
rence, des  croquis,  de  la  main  même  des  intéressés.  Dans  l’un  et  l’autre  cas,  l’exécution 
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Frise  des  roses,  faïence  polychrome  de  M.  Émile  Müller  (d’Ivry). 


donne  de  l’inédit,  et,  sitôt  les  résultats  au  jour,  les  moules  sont  détruits,  à la  volonté  du 
destinataire.  On  se  trouve  avoir,  de  cette  sorte,  des  pièces  bien  à soi,  et  sans  nul  rapport 
avec  celles  du  voisin.  Cette  manière  de  respecter  l’art  et  de  le  tenir  le  plus  loin  possible  de 
la  vulgarité  des  modèles  à répétition  fut  tout  de  suite  l'honneur  et  la  scrupuleuse  enseigne 
de  la  maison.  Comme  conséquence  de  cette  résolution  de  nouveauté  à tout  prix,  devaient 
venir  d’autres  résultats  de  recherche  et  d’expérience.  Ainsi,  l'un  des  plus  heureux  fut  le 
mélange  des  parties  coloriées  et  des  fonds  de  terre  naturelle.  La  décoration  polychrome  de 
l’émail  mise  en  valeur  sur  les  tons  réels  de  la  terre  elle-même  s’y  détache  en  belle  harmonie 
fondue  et  comme  en  un  champ  tout  indiqué.  Les  motifs  de  dessin  japonais  tirent,  surtout, 
de  cette  entente  de  disposition,  des  effets  d’une  grâce  singulière.  Tout  est  donc  à souhait, 
car  la  question  d’argent  elle-même  ne  fait  obstacle  aux  ressources  de  personne.  A l’état  de 
branche  annexe  de  la  manufacture  d'Ivry,  la  céramique  monumentale  profite,  en  réalité,  des 
moyens  et  des  bras  de  l’entreprise  d’ensemble,  sans  exiger  rien  de  trop  spécial.  Les  condi- 
tions de  prix  des  émailleurs  à la  grosse  s’expliquent  par  leur  débit  de  la  quantité  : ils  font 
au  million , comme  disent  les  Anglais,  et  se  préoccupent  avant  tout  des  rentrées  de  fin  de 
mois.  On  paverait  les  continents  avec  leurs  bonnes  volontés...  de  petits  carreaux  partout  les 
mêmes.  Ils  appellent  cela  de  l’art  industriel;  or  ce  n’est  ni  de  l’art  ni  de  l’industrie,  mais 
bien  de  l’usine,  tout  court...  Procédant  presque  toujours  sur  demande  individuelle  et  pour 
telle  destination,  tel  endroit,  telles  dimensions,  l’atelier  Müller  vise,  au  contraire,  à la  grande 
qualité.  Ses  prix,  des  plus  abordables  et  possibles,  proviennent  donc  uniquement  des  faci- 
lités relativement  gratuites  de  la  mise  en  œuvre. 
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L’exposition  Muller  au  Champ  de  Mars  a été  le  plus  grand  effort,  mais  aussi  l’honneur 
décisif  de  l’émaillerie  d’Ivry.  Désormais  les  architectes  des  deux  mondes  sauront  où  prendre  le 
plus  précieux  des  collaborateurs  pour  la  haute  part  décorative  des  constructions.  De  tous  côtés 
en  effet,  les  yeux  rencontrent  les  produits  les  plus  excellents  et  variés  de  la  maison  Müller. 
On  les  embrasse  d’un  seul  regard,  sans  sortir  des  jardins  vraiment  enchantés  où  ils  projet- 
tent leurs  rayons  d’éclat.  Il  n’y  aurait  même  pas  exagération  à leur  attribuer  l’incroyable 
succès  panoramique  de  l’Exposition. 

Vu  des  hauteurs  du  Trocadéro,  ou  des  étages  de  la  tour  Eiffel,  l’ensemble  de  polychro- 
mies des  immenses  constructions  est  de  la  plus  brillante  et  harmonieuse  joyeuseté.  Si  les 
architectes,  M.  Formigé  surtout,  ont  su  répondre  à merveille  à la  préoccupation  première 
de  M.  Alphand  de  sortir  à tout  prix  du  morne  aspect  des  dispositions  de  1878,  leur 
coopérateur  s’est  chargé  de  parfaire  encore  leur  réussite,  avec  une  superbe  distinction  de 
coloris.  Même  au  jugement  des  plus  difficiles,  ces  façades  et  coupoles,  conçues  principale- 
ment pour  les  goûts  du  gros  vulgaire  des  trains  de  plaisir,  ont  trouvé  grâce  devant  les 
délicats,  à la  faveur  des  tonalités,  bien  vivantes,  mais  discrètes,  deM.  Millier.  De  cette  foire 
royale,  comme  aucun  roi  ne  s’est  encore  offert  la  pareille,  la  maison  Müller  éloigna  tout 
ton  discordant  et  la  couronna  de  jolies  nuances  estompées.  Les  dômes  du  palais  des  Beaux- 
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Arts  et  du  palais  des  Arts  libéraux,  avec  leurs  deux  cent  mille  tuiles  mosaïques  émaillées 
bleu,  auraient  presque  suffi  à produire  ce  résultat.  Mais  l’activité  de  la  manufacture  dut 
s'étendre  à bien  d’autres  commandes,  et  la  liste  doit  en  être  précisée  : les  trois  petits 
dômes  d’avant-plan,  — les  grands  vases  de  3 m.  60  de  hauteur,  les  corniches,  attiques, 
"volutes  avec  œils-de-bœuf,  les  entrevous  cintrés  intérieurs  des  deux  grands  dômes,  — les 
900  mètres  de  balustrades  couronnant  les  deux  palais,  — les  quatre  grandes  frises  des 
porches  centraux  à fond  d’or,  — les  grands  médaillons  d’enfants  de  1 m.  ~5  de  diamètre 
dans  les  tympans  des  porches  des  deux  palais  ouvrant  sur  les  jardins  et  les  archivoltes 
décorés  de  torsades,  — les  quatre  grandes  pyramides  du  porche  d'entrée  du  palais  des  Arts 
libéraux  avec  au  milieu  les  deux  statues  Pax  et  Labor  du  sculpteur  Michel,  — les  tuiles 
de  formes  variées  du  Dôme  central  et  les  grands  cabochons,  — les  briques  émaillées  des 
façades  du  grand  Dôme  central  et  des  galeries,  — les  soubassements  en  grès  avec  les  frises 
des  chats  et  bandeaux  émaillés,  et  les  garnitures  de  chéneaux  et  stèles  du  palais  de  la  Répu- 
blique argentine,  — les  balustres  en  grès  entourant  la  première  plate-forme  de  la  tour 
Eiffel,  — les  briques  émaillées  du  pavillon  du  ministère  des  Travaux  publics,  — la  cou- 
verture spéciale,  les  briques  émaillées  et  les  métopes  à fond  d’or  avec  rosaces  en  émail  du 
pavillon  de  la  Presse,  les  garnitures  de  rives  émaillées  du  pavillon  d’Haïti,  et  trois  autres 
entreprises  privées. 

En  moins  de  dix-huit  mois  de  surmènement,  les  usines  céramiques  d’Ivry  ont  pu  four- 
nir, à heure  dite,  ces  nombreux  ensembles. 
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La  marque  distinctive  de  ces  productions,  leur  supériorité  notable  sur  toutes  autres  de 
même  nature  est  — à notre  sens  — un  indéniable  instinct  de  grand  art  et  de  modernisme. 
Comment  définir  autrement  le  plaisir  de  nouveauté,  la  plénitude  de  satisfaction  de  l’oeil 
causés  par  chacun  de  ces  ouvrages? 

On  devrait  même  pouvoir  dire  ici  sa  pensée  bien  entière,  car  rien  ne  déshonore  la 
critique  et  les  revues  comme  cette  couardise  de  n’oser  prendre  parti  pour  aucune  per- 
sonnalité, de  peur  de  cesser  de  complaire  à tout  le  monde.  Les  autres  céramistes  d’archi- 
tecture montrent  des  résultats  techniques  d’une  valeur  parfois  approchante  et  d’un  joli 
faire  habile,  mais  on  ne  passe  jamais  devant  eux  sans  dire  : « C'est  charmant,  seulement  je 
connais  déjà  cela.  » Ou  donc  a-t-on  vu  mille  analogies?  Le  mot  de  banalité  serait  injuste  et 
faux;  il  est  à peine  plus  permis  de  parler  de  bonnes  formes  courantes;  pourtant  un  arrière- 
regret  vous  vient  de  sentir  appliquer  d'énormes  énergies  matérielles  à l'expression  de 
silhouettes,  de  reliefs  ou  de  tonalités  sans  caractère  vraiment  typique.  Le  tout  n’est  pas  de 
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parler,  dit  le  proverbe,  c’est  de  parler  pour  dire  du  nouveau.  Trois  fois  malheureux,  donc, 
le  fabricant  condamné,  par  son  esprit  un  peu  trop  sédentaire,  à paraître  stationnaire,  même' 
dans  le  rendu  de  nouveautés  parfois  très  ingénieusement  jeunes.  Comment  dire?  Il  leur 
manque,  à la  plupart,  l’étincelle,  cette  lumière  cachée,  seule  capable  de  produire  de  vraies 
créations  : sans  elle,  les  oeuvres  ont  beau  se  présenter  avec  tous  les  attraits  possibles  d’ex- 
trême soin  et  de  réussite  manuelle  toute  parfaite,  un  élément  capital  leur  fait  défaut  pour 
sortir  du  domaine  de  la  matière  et  s’élever  à de  réelles  conditions  d’art.  La  distinction 
spéciale  des  ouvrages  de  la  maison  Müller  est  justement  cet  indéfinissable  sentiment  de  la 
terre  travaillée  et  pensée  et  des  délicatesses  bien  japonaises  des  colorations.  Il  n’y  a là  aucun 
effet  du  hasard,  ni  aucun  effort  de  laborieuse  invention  : c’est  le  fait  d’un  tact  particulier 
inhérent  aux  procédés  Müller.  Cela  n’empêche  pas  néanmoins  de  supposer,  avec  bonnes 
raisons,  l’influence  directe  et  continuelle  d’une  jeune  et  ardente  personnalité  sur  ces  fières 
productions. 

M.  Emile  Müller  trouve,  en  effet,  en  son  fils,  l’auxiliaire  rêvé  pour  la  direction  esthé- 
tique de  sa  grande  émaillerie.  M.  Louis  Müller  est  certainement  l’esprit  le  plus  heureux  et 
décoratif,  et  s’il  fallait  lui  découvrir  un  maître  digne  de  lui,  en  fait  de  haut  goût  d’ingé- 
niosité, M.  Barbet  de  Jouy  serait  seul  à pouvoir  l’apprendre  encore.  Ni  l’un  ni  l’autre 
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n’ont  leur  pareil  pour  étoffer  un  salon  et  tapisser  un  intérieur.  Son  sens  merveilleux  de 
l’arrangement  et  des  notes,  Louis  Muller  l’applique,  en  toute  originalité,  aux  vastes  cuis- 
sons de  la  manufacture  d’Ivry,  d’une  manière  large,  puissante,  propre  à la  fois  au  vrai 
caractère  de  la  céramique  monumentale  et  aux  exigences  visuelles  d’un  monde  avide  des 
raffinements  de  la  couleur  locale  à toutes  les  échelles  de  dimensions. 

En  pendant  de  l’exposition  de  la  classe  20,  oü  M.  Muller  a voulu  permettre  au  public 
de  se  rendre  compte,  par  des  pièces  à hauteur  d’œil,  des  immenses  émaux  et  terres 
cuites  extérieurs,  se  trouve  la  belle  exposition  de  M.  Jules  Lœbnitz.  La  pièce  principale 
est  une  cheminée  avec  deux  statues...  sous  le  manteau  et  de  frais  enlacements  de  bran- 
chages égayés  de  pommes  de  pin  et  de  glands.  Deux  figures  de  femmes  de  haut-relief, 
le  Printemps  et  Y Automne,  un  poêle  à petites  mythologies,  la  Musique  et  la  Peinture , 
semblent  ensuite  les  trois  numéros  les  plus  dignes  d’attention.  Ce  sont  là  des  morceaux 
d’intérieur  d’une  excellente  et  riante  facture.  La  maison  Lœbnitz  peut  être  encore  jugée 
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sur  certains  accessoires  du  palais  des  Beaux-Arts  et  du  palais  des  Arts  libéraux,  des  frises, 
des  médaillons,  des  balustrades  et  des  panneaux  arabesques.  Le  palais  de  la  République 
argentine  est  enrichi  de  terres  cuites  et  faïences  de  la  même  fabrication. 

MM.  Parvillée  eurent  une  commande  au  moins  originale,  dans  l’exécution  des  travaux 
extérieurs.  Ils  fournirent  les  porcelaines  à verres  de  couleur  de  ce  même  palais  de  la 
République  argentine  bien  digne  de  rester  légendaire  dans  l’histoire  décorative  des  soirées 
de  l’Exposition.  Était-ce,  aux  yeux  des  indigènes,  la  manière  la  plus  éclatante  de  fêter  le 
succès  de  leur  dernière  émission  française?  était-ce  simple  affaire  de  goût?  Soit  un  cas,  soit 
l’autre,  MM.  Parvillée  se  trouvèrent  associés  à la  plus  excentriquement  amusante  des  illu- 
minations quotidiennes.  Le  baroque  n’est  pourtant  pas  leur  genre;  ils  sont  même  volon- 
tiers trop  sages,  et  l’on  serait  tenté,  sur  le  vu  de  leur  exposition,  de  les  prendre  pour  des 
indécis.  Ambitionnent-ils  la  céramique  monumentale?  mais  alors  il  faut  ne  plus  se  res- 
treindre à de  menues  vigueurs  de  cuisson.  Veulent-ils  s’en  prendre  aux  délicatesses  de  la 
faïence  mignonne  ou  de  la  simili-porcelaine?  la  première  condition  serait,  dans  ce  cas, 
de  rompre  avec  leurs  dimensions  incertaines,  ni  petites  ni  grandes,  pour  se  diriger  fran- 
chement vers  un  but  plus  exclusif. 

M.  Auguste  Delaherche,  leur  voisin  de  travée,  ne  paraît  pas  avoir  connu  jamais  l’hési- 
tation : cela  se  voit  aux  nettetés  mêmes  de  ses  produits.  Ses  grès  mats,  émaillés  et  flambés, 
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ont  un  vrai  charme  de  coquetterie  bien  saine.  C’est  de  la  céramique  de  dessus  de  table  et 
de  consoles  de  salon,  mais  on  sent  combien  cet  homme  sortirait  brillamment  du  joli  cadre 
plutôt  intime  où  il  se  renferme,  si  les  circonstances  le  faisaient  décorateur  en  grand.  La 
garantie  probable  de  ses  aptitudes  au  rôle  de  céramiste  d’extérieur  se  trouve  justement  dans 
sa  fabrication  du  flambé.  Cette  délicieuse  reprise  des  résultats  de  la  céramique  primitive, 
renouvelée  des  incomparables  poteries  d’Extrême-Orient  des  collections  Gonse  et  Gillot, 
faillit  devenir  officielle  à Sèvres  sous  l’initiative  de  M.  Lauth,  mais  la  direction  d’aujour- 
d’hui s’est  donnée  le  tort  d’abandonner,  avec  un  dédain  de  mauvais  goût,  pareille  heureuse 
restitution.  L’honneur  est  à M.  Delaherche  d’avoir  voulu  maintenir  chez  lui  le  flambé , 
comme  le  mode  artistique  par  excellence,  le  feu  opérant  à la  fois  la  cuisson  et  le  décor.  A 
force  de  remonter  ainsi  à l’origine  de  son  art,  M.  Delaherche  n’eût-il  pas  été  préparé,  avant 
tous  autres,  à la  nouvelle  application  de  son  vieil  usage  primordial  aux  édifices? 

M.  Müller  doit  avoir  dès  maintenant  sur  la  céramique  décorative  française  l’influence 


Frise  en  terre  cuite  émaillée,  exécutée  par  M.  J.  Lœbnitz,  pour  le  Palais  assyrien. 

[(M.  Ch.  Garnier,  architecte.) 

d’un  chef  d’école.  Personne  ne  nous  semble  de  souffle  à le  suivre  d’assez  près,  mais  s’il  ne 
se  suscite  aucun  émule  de  taille,  du  moins  pouvons-nous  espérer  lui  devoir,  un  jour,  la 
disparition  totale  de  la  désolante  émaillerie  fragmentaire,  honte  des  industriels  et  honte 
des  monuments.  Comment  l’architecture  pourrait-elle  supporter  davantage,  une  fois  en 
possession  de  l’idéal  actuel,  la  mesquinerie  de  carrelages  rudimentaires  nuisibles  à ses 
étendues  de  lignes  tout  comme  aux  illusions  de  ses  perspectives?  L'avenir  réserve  sûrement 
à la  maison  Müller  une  part  capitale  et  d’avance  reconnue  dans  la  construction  européenne 
et  si,  comme  tout  le  prouve,  l’Orient  envahit  l'Occident,  rien  n’empêchera  la  manufacture 
d’Ivry  d’être  le  grand  atelier  de  polychromie  du  monde.  Sait-on  même  si  cela  ne  nous 
vaudra  pas,  peut-être,  une  architecture  nouvelle!  En  attendant,  MM.  Müller  peuvent  se 
vanter  d’avoir  eu  l’un  des  plus  merveilleux  rôles  au  succès  de  l’Exposition  universelle,  et 
c’est  une  justice  au  moins  tardive  de  leur  apporter,  le  jour  de  la  fermeture  des  portes, 
l’hommage  de  tous  les  gens  de  goût. 


Henry  de  Chennevikres. 


PORTEFEUILLE  DE  LA  REVUE  DES 


ARTS 


DÉCORATIFS 


EXPOSITION  UNIVERSELLE 


DE 


188<> 


►:<  ►:<  k< 


VUE  D’UNE  DES  FENÊTRES  DU  PALAIS  DES  BEAUX  ARTS 
ORNÉE  DE  FRISES  ET  MOTIFS  DIVERS  EN  TERRE  CUITE 


EXÉCUTÉS  PAR  M.  J.  LŒBNITZ 


XIII 

a restauration  des  vitraux  de  la  Sainte-Chapelle,  parfaitement 
réussie,  grâce  aux  intelligences  d’élite  et  aux  artistes  de  talent 
qui  s’y  dévouèrent,  avait  été  l’occasion  d’études  sérieuses  sur 
les  procédés  employés  par  les  peintres  verriers  du  xin"  siècle. 
Tous  les  praticiens  de  la  générations  de  1848  en  profitèrent  et 
la  fabrication  du  verre  de  couleur  fit,  dès  lors,  de  considérables 
progrès.  Il  est  de  toute  justice  de  rappeler  ici  le  souvenir  d’un 
simple  négociant,  Gustave  Héringer,  qui,  s’intéressant  vivement 
à cette  industrie,  alla  dans  les  verreries  pour  tenter  la  recons- 
titution de  la  superbe  palette  du  moyen  âge  et  obtint  des 
résultats  remarquables.  Héringer  rendit  aux  artistes  spéciaux  de  grands  services  peut-être 
trop  oubliés  aujourd’hui. 

L’art  du  vitrail  prit  son  plus  grand  essor  à l’entrée  de  la  seconde  moitié  du  siècle.  Dans 
toute  la  France,  en  Angleterre  et  en  Allemagne,  les  ateliers  de  peinture  sur  verre  se  multi- 
pliaient. La  Belgique  et  l’Italie  entraient  dans  ce  mouvement  favorisé  par  la  publication 
des  ouvrages  de  Dibdin,  Pugin,  Owen  Carter,  John  Weale,  Charles  Winston,  Augustus 
W.  Franks  et  W.  Warington  en  Angleterre,  prédécesseurs  ou  contemporains,  en  Bel- 
gique, du  baron  de  Reiffemberg,  de  Le  Maistre  d’Anstaing,  de  Lévi,  associé  de  Capron- 
nier  le  père,  et,  en  Allemagne,  de  Gessert  de  Stuttgard,  Fromberg,  Eggert  et  bien  d’autres. 

Depuis  une  quarantaine  d’années,  le  goût  du  moyen  âge  s’est  extraordinairement 
développé  en  Angleterre.  Pugin  fut  le  principal  apôtre  de  cette  cause  et  n’eut  pas  de  peine 
à la  gagner.  Un  grand  nombre  d’architectes,  ses  émules  ou  ses  disciples,  se  firent  les  servi- 
teurs de  la  mode  nouvelle  et,  en  construisant  ou  restaurant  des  églises  et  des  châteaux, 
facilitèrent  la  renaissance  de  la  peinture  sur  verre  dans  leur  pays.  Mais,  tandis  que,  en 

1.  Voy.  la  Revue  des  Arts  décoratifs,  10  année,  p.  3g  et  97. 
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France,  le  xme  siècle  était  surtout  en  faveur  par  la  date  de  nos  plus  beaux  monuments,  les 
Anglais,  chez  qui  le  xive  siècle  a été  particulièrement  florissant,  adoptèrent  un  style  dans 
lequel  cette  époque  a une  influence  prépondérante.  Les  grandes  ornementations  en  grisaille 
qui  encadrent  des  figures  isolées  convenaient  parfaitement  aux  édifices,  percés  d'im- 
menses fenêtres,  de  la  brumeuse  Albion.  Plus  récemment,  sous  l’influence  d’artistes  tels 
que  notre  ami  regretté  William  Burgès,  le  xme  siècle  eut  une  certaine  vogue.  D'ailleurs, 
les  peintres  verriers  de  la  Grande-Bretagne  eurent  l'occasion  d’exécuter  beaucoup  de  pas- 
tiches en  ce  genre  pour  des  cathédrales  dont  le  style  n’admettait  pas  une  autre  décoration. 
Pour  le  même  motif,  la  Belgique  a produit  principalement  des  vitraux  imitant  ceux  du 
xv°  au  xvie  siècle.  Mais  l’Allemagne,  qui  a conservé  peu  de  monuments  de  la  peinture  sur 
verre  ancienne,  s’est  montrée  plus  indépendante,  à tort,  il  est  vrai,  en  s’ingéniant,  comme 
nous  avons  eu  l’occasion  de  le  dire,  à s’affranchir  des  lois  décoratives  du  vitrail.  Écartant 
toute  préoccupation  des  règles  fondamentales  d’un  art  qui  a trouvé  ses  plus  belles  formules 
du  xne  au  xvie  siècle,  les  praticiens  allemands  ont  produit  des  œuvres  sans  caractère  et 
sans  distinction.  Les  qualités  de  dessin  et  la  vigueur  du  coloris  de  leurs  vitraux  n’en 
rachètent  pas  l’aspect  lourd  et  vulgaire.  Il  n’y  a rien  d’intéressant  à signaler  chez  les 
Italiens,  représentés  cependant,  dès  i85o,  par  un  artiste  de  valeur,  M.  Bertini,  de  Milan, 
qui  a exécuté  des  œuvres  précieuses  pour  la  cathédrale  de  cette  ville. 

En  résumé,  dans  tous  les  pays  où  l’art  chrétien  a été  remis  en  honneur,  le  vitrail  est 
entré,  pour  une  part  très  large,  dans  les  travaux  qu’il  a provoqués,  en  obéissant  aux  néces- 
sités des  restaurations  d’édifices  religieux  comme  au  grand  mouvement  qui  s’est  manifesté 
en  faveur  de  l’art  national  chez  les  principales  nations  de  l’Europe. 

En  France,  Alfred  Gérente,  sculpteur  d’avenir,  venait  de  se  mettre  à la  tête  de  l’établis- 
sement créé  par  son  frère  Henri  et  se  fit  une  grande  et  personnelle  réputation  de  peintre 
verrier.  Coffetier,  praticien  excellent,  entreprenait  d’importantes  restaurations  dans  les 
cathédrales;  à l’exemple  des  deux  Gérente,  il  se  voua  presque  exclusivement  à l'imitation 
des  vitraux  des  hautes  époques.  Didron  aîné  mettait  au  service  de  la  peinture  sur  verre  sa 
science  iconographique  et  la  sûreté  de  son  goût  épuré  par  l’examen  approfondi  des  œuvres 
du  moyen  âge;  il  s’assurait,  en  i853,  le  concours  artistique  de  son  neveu  et  fils  adoptif 
dont  les  études  venaient  d’être  dirigées  dans  cette  voie.  M.  Gsell,  Suisse  établi  à Paris, 
appliquait  son  talent  de  dessinateur  à des  vitraux  de  tout  genre,  mais  soumis,  en  général, 
à l'influence  du  xvie  siècle  et  légèrement  teintés  de  caractère  allemand.  M.  Oudinot  fon- 
dait un  atelier  d’où  sont  sorties  des  verrières  intéressantes  par  une  certaine  originalité  de 
conception,  la  recherche  des  procédés  nouveaux,  et  le  soin  de  leur  exécution.  Bien  d’autres, 
enfin,  à Paris  et  en  province,  comme  Villiet  à Bordeaux,  révélèrent  des  qualités  remarqua- 
bles et  acquirent  une  notoriété  de  bon  aloi.  Parallèlement  à ces  hommes  soucieux  de  bien 
faire  et  qui,  pour  ce  motif,  ont  dû  limiter  leur  production  et  n’ont  tiré  aucun  profit  sérieux 
de  leurs  travaux,  s’établirent  des  spéculateurs  beaucoup  plus  préoccupés  de  gagner  de  l’ar- 
gent que  de  doter  les  monuments  de  belles  verrières.  De  simples  ouvriers,  des  gens  n’ayant 
pas  la  moindre  notion  de  l’art  ou  que  leur  insuccès  dans  des  professions  d’une  nature  très 
différente  avait  entraînés,  par  le  hasard  des  circonstances,  à s’occuper  de  peinture  sur 
verre,  ont  trop  souvent  compromis  d’admirables  vitraux  anciens  par  des  restaurations 
maladroites,  déshonoré  une  grande  quantité  d’édifices  où  ils  placèrent  des  œuvres  détes- 
tables et  porté  atteinte  à la  dignité  de  l’art  en  imprimant  à leurs  productions  un  caractère 
purement  industriel. 
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La  première  des  Expositions  universelles  eut  lieu  en  1 85  i,  à Londres,  et  ne  mit  en  grande 
valeur  aucun  ouvrage  des  peintres  verriers  européens.  Mais,  aux  approches  du  concours 
international  de  1 8 5 5 , à Paris,  il  se  produisit,  chez  plusieurs  artistes,  une  grande  excita- 
tion pour  donner  la  preuve  des  progrès  accomplis  depuis  quelques  années.  Maréchal,  de 
Metz,  préparait  alors  les  deux  immenses  verrières  placées  aux  extrémités  de  la  nef  du  Palais 
de  l’Industrie.  Ces  vitraux  à sujets  symboliques  de  circonstance,  médiocrement  composés 
et  d’une  fâcheuse  coloration,  eurent  peu  de  succès.  Il  est  regrettable  que  leur  auteur  n’ait 
pas  eu  la  pensée,  en  tenant  compte  de  l’abondante  lumière  versée  à l’intérieur  de  l’édifice 
par  la  voûte  en  verre  blanc,  d’exécuter  ces  gigantesques  scènes  en  camaïeu  où  les  figures  de 
tons  gris  variés,  rehaussés  de  jaune  brillant,  se  seraient  détachées  sur  un  fond  bleu  tran- 
quille, mieux  divisé. 

Parmi  les  ouvrages  les  plus  remarqués  à l’Exposition  de  1 855,  il  convient  de  signaler  des 
vitraux  à médaillons  historiés,  en  style  des  xne  et  xmc  siècles,  de  MM.  Coffetier,  Vincent- 
Larcher,  Lusson,  Alfred  Gérente,  Oudinot,  associé  à M.  Harpignies,  et  Didron.  De 
MM.  Didron  il  faut  encore  rappeler  un  sujet  en  grisaille  du  genre  de  certains  vitraux  de  la 
Renaissance,  si  nombreux  autrefois  dans  les  églises  de  la  région  de  Troyes  : c’est  probable- 
ment le  premier  spécimen  de  cette  manière  qui  ait  été  exécuté  au  xix°  siècle.  Vessières,  de 
Seignelay,  avait  exposé  de  bonnes  imitations  de  vitraux  anciens,  surtout  du  xvi°  siècle. 
Capronnier,  de  Bruxelles,  se  fit  alors  connaître  en  France  par  l’envoi  d’un  charmant 
vitrail  dans  le  caractère  de  la  Renaissance,  mais  d’une  coloration  indécise,  destiné  à 
l’église  Saint-Jacques  d’Anvers.  Hardman,  de  Birmingham,  soumit  au  public  de  grandes 
verrières,  couvertes  d’armoiries,  qu’il  devait  placer  dans  les  salles  du  Parlement,  à West- 
minster. Enfin,  Schmitz,  d’Aix-la-Chapelle,  nous  montra  des  fragments  d’un  immense 
vitrail,  où  le  rouge  et  le  jaune  dominaient,  et  dont  on  peut  voir  l’ensemble  à l’abside  du 
Dôme  de  la  ville  de  Charlemagne. 

L’Exposition  de  1 85 5 eut  pour  la  peinture  sur  verre  l'intérêt  considérable  de  résumer 
les  efforts  effectués  en  sens  divers,  depuis  longtemps,  pour  ressusciter  ce  grand  art  décoratif, 
et  de  les  faire  apprécier  par  un  public  d’élite.  Il  convient  d’ajouter  que  si  la  production 
s’est  développée  ensuite  d’une  façon  énorme,  les  progrès,  d’ailleurs  certains,  qui  se  sont 
accomplis  dans  ces  trente-quatre  dernières  années  ne  lui  ont  pas  été  proportionnés. 

A la  même  époque,  Viollet-Le-Duc  confiait  à MM.  Lusson,  Gérente,  Coffetier,  Didron  et 
Oudinot,  l’exécution  des  premiers  vitraux  qui  entraient  dans  le  plan  de  restauration  de 
Notre-Dame  de  Paris.  La  seconde  et  aussi  la  plus  importante  partie  de  ce  travail  de  déco- 
ration fut  accordée,  un  peu  plus  tard,  aux  mêmes  artistes,  saufM.  Oudinot,  avec  l'adjonc- 
tion imprudente  de  Maréchal,  de  Metz, qui,  malheureusement,  plaça  des  figures  de  caractère 
trop  moderne,  parfois  sur  un  fond  rouge  d’une  crudité  extrême,  dans  les  belles  fenêtres  de 
l’étage  supérieur  du  chœur. 

Tous  les  peintres  verriers  qui  viennent  detre  cités  figurèrent  avec  honneur  aux  Exposi- 
tions universelles  de  Londres  en  1862,  de  Paris  en  1867,  et  de  Vienne  en  1873.  Celle 
de  1862  ne  fut  guère  qu’un  écho  de  la  solennité  de  1 8 5 5 , comme  celle  de  1873  ne  pouvait 
différer  sensiblement,  sauf  par  une  moindre  importance,  de  l’Exposition  de  1867.  Une 
période  de  dix  ans  suffit  à peine  pour  mettre  en  évidence  un  progrès  appréciable;  encore 
éprouve-t-on  une  assez  grande  difficulté  à le  découvrir  et  doit-on  s’estimer  heureux  lors- 
qu’on parvient  à le  constater  ailleurs  que  dans  la  section  anglaise. 
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Après  1 8 5 5 , on  travailla  partout  avec  ardeur.  L’administration  des  monuments  histori- 
ques et  celle  des  édifices  diocésains  faisaient  de  nombreuses  commandes  qui  permirent  à 
un  certain  nombre  d’ateliers,  parmi  les  meilleurs,  de  vivre  honorablement.  Les  travaux 
de  restauration  des  anciens  monuments  se  multipliaient  et  facilitaient  l’étude  plus  appro- 
fondie des  procédés  techniques.  Le  moment  paraissait  venu  de  se  servir  enfin  d’une  science 
si  péniblement  acquise  pour  l’appliquer  à la  création  d’œuvres  originales,  en  quittant,  au 
moins  accidentellement,  l’ornière  de  l’imitation  pure. 

Mais  on  s’attardait  au  pastiche  banal,  et  si  des  efforts  très  louables  fournirent  la  preuve 
que  l’on  aurait  pu,  par  une  meilleure  préparation  à la  lutte  annoncée  pour  1867,  prétendre 
au  succès  en  entrant  résolument  dans  cette  voie,  les  résultats  de  la  grande  Exposition  de 
l’empire  firent  ajourner  la  meilleure  partie  des  espérances  dont  elle  avait  été  l’occasion. 
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L’installation  des  vitraux  à l’Exposition  de  1867  fut  déplorable.  On  plaça  les  œuvres 
les  plus  importantes,  au  double  point  de  vue  de  la  dimension  et  du  mérite,  à une  hauteur 
excessive  dans  le  vestibule  d’honneur  du  Palais  du  Champ  de  Mars,  et  les  rayons  solaires 
frappèrent  leur  face  intérieure  de  manière  à empêcher  de  les  voir  pendant  l’après-midi 
entier.  Néanmoins,  on  comptait  à cette  Exposition  55  peintres  verriers,  dont  3o  français, 
18  anglais,  2 autrichiens,  2 prussiens,  2 belges  et  1 italien. 

Les  vitraux  archéologiques  étaient  nombreux  du  côté  français;  Coffetier  en  montra  de 
superbes  qui  donnaient  la  mesure  de  son  beau  talent  spécial.  En  s’inspirant  de  la  Renais- 
sance, trois  associés,  MM.  Goglet,  Queynoux  et  Pouyet,  exposèrent  un  grand  « arbre  de 
Jessé  » d’une  coloration  remarquable,  dont  quelques  parties  atteignaient  la  perfection. 
L’auteur  de  cette  étude  avait  envoyé  au  Champ  de  Mars  plusieurs  compositions  qui  résu- 
maient ses  aspirations  sinon  à un  style  nouveau,  du  moins  à une  modification  du  vitrail 
dérivé  de  l’art  du  xvi°  siècle,  afin  de  bénéficier  des  avantages  offerts  par  le  système  déco- 
ratif des  tapisseries  de  la  Renaissance  flamande.  La  tentative  avait  pour  but  de  permettre, 
par  l’introduction  d’une  grande  quantité  de  figures  étagées,  occupant  la  surface  entière  de 
vastes  fenêtres,  le  développement  de  certaines  scènes  historiques  ou  symboliques. 

Maréchal,  de  Metz,  soumit  à l’admiration  de  la  foule,  peu  éclairée  en  ces  matières,  son 
« Artiste  »,  déjà  exposé  à Londres  et  placé  ensuite  au  musée  de  Metz  dans  une  chambre 
noire.  Cette  œuvre  singulière  et  fragile,  exécutée  avec  soin  au  moyen  de  grandes  pièces  de 
verre  gravées  et  émaillées,  et  d’un  effet  analogue  à celui  des  portraits  de  Rembrandt,  était 
le  produit  d’une  idée  fausse;  elle  résumait  les  ressources  compliquées  dont  la  peinture  sur 
verre  contemporaine  dispose,  lorsqu’elle  tend  à donner  l’illusion  d’un  tableau  qui  pourrait 
être  vu  en  transparence;  mais  on  avait  le  sentiment,  en  sa  présence,  d’un  travail  long  et 
pénible  dépensé  en  pure  perte.  Maréchal  donnait  plus  exactemeut  la  nature  de  son  talent 
avec  un  fragment  d’une  grande  verrière  destinée  à la  cathédrale  de  Metz  et  représentant  la 
légende  de  sainte  Catherine  d’Alexandrie.  Là,  du  moins,  il  était  facile  de  constater  des 
qualités  décoratives  de  premier  ordre  dans  certaines  parties  de  la  composition,  ainsi  qu’une 
exécution  absolument  parfaite  sur  quelques  points. 

De  M.  Oudinot,  on  vit  la  restauration  d’une  très  curieuse  verrière  du  xvi"  siècle,  appar- 
tenant à Saint-Pierre  de  Limoges,  et  l’un  des  vitraux  à petites  scènes  dont  l’auteur  avait  la 
commande  pour  l’église  de  la  Trinité,  à Paris.  Plusieurs  grandes  pages  assez  banales,  dans 
le  style  de  la  Renaissance,  envoyées  par  Lusson,  complétaient  la  série  des  principales 
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œuvres  de  peinture  sur  verre  qui  ont  figuré  dans  la  section  française  de  l’Exposition 
de  1867,  sans  réaliser  toutes  les  espérances  que  celle-ci  avait  fait  concevoir.  Une  copie  sur 
verre,  en  grandeur  d’exécution,  de  la  Descente  de  Croix  de  Rubens,  par  Lorin,  de  Char- 
tres, et  une  autre,  réduite,  du  Christ  de  Prudhon,  par  M.  Oudinot,  rappelant  les  fâcheuses 
traditions  de  i83o,  n’étaient  pas  faites  pour  diminuer  cette  impression. 

Les  A.nglais  exposèrent,  en  1867,  d’immenses  verrières  traitées  comme  de  pâles  et  fades 
aquarelles.  Ils  n’avaient  pas  encore  accompli  les  progrès  accentués  qui  furent  constatés 
dans  leurs  envois  de  1878.  Toutefois,  certaines  compositions  avaient  un  caractère  mys- 
tique et  des  qualités  d’exécution  de  nature  à séduire  un  esprit  délicat.  La  lecture  habituelle 
de  la  Bible  nourrit  l’imagination  de  nos  voisins  de  symbolisme  et  de  pensées,  qui,  bien  à 
tort,  nous  font  sourire  et  nous  intéressent  peu.  Les  images  poétiques  leur  sont  familières 
et  sont  appréciées  par  une  clientèle  même  laïque.  On  paye  fort  cher  ce  genre  d’interpréta- 
tion décorative.  M.  James  Powell  avait  ainsi  mis  sous  nos  yeux  un  vitrail  colossal,  destiné 
au  musée  de  Kensington,  et  représentant,  sous  l’inspiration  de  plusieurs  versets  du  livre 
des  Proverbes,  l’alliance  de  l’Art  et  de  la  Science,  unis  par  la  Sagesse.  Une  autre  verrière 
immense,  de  M.  R.  Townrœ,  glorification  de  la  même  idée,  avait  également  la  physionomie 
d’un  store  décoloré  par  le  soleil.  La  peinture  sur  verre  anglaise  indiquait  mieux  ses  ten- 
dances et  la  grande  habileté  de  ses  praticiens  dans  une  superbe  « Adoration  des  mages  », 
d’un  grand  style  et  d’une  coloration  harmonieuse,  signée  par  M.  Hardman  (de  Birmin- 
gham). Cette  œuvre  vraiment  décorative  faisait  ressortir  le  caractère  banal  de  la  plupart  des 
vitraux  français  placés  vis-à-vis  d’elle,  comme  l’absence  de  style  des  verrières  prussiennes 
traitées  à la  manière  de  tableaux  d’un  dessin  correct,  mais  dont  la  conception  médiocre  ne 
pouvait  intéresser  les  yeux,  ni  l’esprit,  ne  méritaient  pas  l’attention  et  la  louange  accordées 
à un  très  petit  vitrail,  plein  de  style,  exposé  par  un  Autrichien  anonyme  d’Inspruck. 
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Il  n’est  probablement  pas  de  meilleure  méthode,  pour  essayer  de  décrire  l’état  de  la 
peinture  sur  verre  à notre  époque,  que  de  prendre  celle-ci  dans  les  grandes  Expositions 
universelles,  particulièrement  lorsque  ces  concours  internationaux  réunirent  tous  les  prin- 
cipaux spécialistes  de  l’Europe.  Jusqu’à  1889  exclusivement,  les  abstentions  furent  assez 
rares  pour  permettre  de  se  rendre  un  compte  exact  des  progrès  obtenus  dans  chaque  période 
décennale.  De  1867,  nous  arriverons  donc,  sans  transition,  à 1878,  qui  a présenté  d’une 
manière  complète  la  synthèse  des  efforts  effectués  par  les  praticiens  de  tous  les  pays.  Ces 
lignes  ne  prétendent  pas  à constituer  un  compte  rendu  qui  semblerait  fastidieux  et  exige- 
rait de  longs  développements  mieux  à leur  place  dans  le  rapport  officiel  '.  Il  suffira  donc 
de  faire  ressortir  les  caractères  essentiels  des  œuvres  types,  assez  nombreuses,  envoyées  au 
Champ  de  Mars,  il  y a onze  années,  par  la  France  et  l’Angleterre,  où  le  vitrail  est  en 
honneur  plus  que  chez  d’autres  nations  et  où  il  est  surtout  intéressant  de  l’étudier.  Nous 
ferons  de  même  pour  l’Exposition  de  1889,  épilogue  de  ce  travail. 

La  solennité  de  1878,  la  plus  importante  du  siècle,  si  l’on  écarte  l’intérêt  décoratif  exté- 
rieur, les  attractions  d’immense  kermesse  et  l’engouement  populaire  qui  caractérisent  celle 
de  1889,  fut  un  événement  considérable  pour  les  peintres  verriers.  On  le  vit  bien  par  l’em- 
pressement extraordinaire  avec  lequel  les  demandes  d’admission  affluèrent.  La  b rance,  à 

1.  Voir  le  rapport  sur  la  classe  19  à l’Exposition  universelle  de  1878,  par  M.  Ed.  Didron.  Imprimerie 
nationale,  1880. 
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elle  seule,  en  comptait  140  à l’origine.  Mais  certaines  difficultés  d’organisation  et  les  con- 
ditions toujours  si  défavorables  de  l’installation  tirent  reculer  beaucoup  de  candidats  de  la 
première  heure.  Toutefois  79  peintres  verriers  de  diverses  nationalités  se  décidèrent  à 
exposer  : ils  se  divisaient  en  56  français,  1 1 anglais,  7 belges,  2 autrichiens,  1 hollandais, 

1 suisse  et  1 canadien.  De  ce  nombre,  le  plus  considérable  qui  ait  encore  été  atteint  dans 
les  Expositions,  il  convient  de  ne  parler  ici  que  d’une  très  petite  quantité  de  producteurs, 
malgré  l’intérêt  offert  par  presque  tous  les  ouvrages  exposés. 

A ce  moment,  comme  aujourd’hui  encore,  la  peinture  sur  verre  en  France  était  restée 
dans  un  courant  mixte  d’archaïsme  étroit  et  de  concessions  trop  souvent  excessives  faites 
aux  idées  modernes.  Ses  traditions  et  les  nécessités  de  la  décoration  des  monuments  anciens 
l’entraînent  à des  retours  constants  vers  le  passé,  tandis  que,  parallèlement  à ces  obliga- 
tions d’un  ordre  spécial,  elle  lutte  difficilement  contre  de  fâcheuses  tendances  imposées  par 
le  mauvais  goût  d’une  grande  partie  de  la  clientèle  des  chefs  d’établissement. 

L’imitation  des  œuvres  du  moyen  âge  présentait,  en  1878,  d’intéressants  spécimens  exé- 
cutés par  MM.  Lefèvre  et  Bourgeois.  Coffetier,  mort  depuis,  avait  tenté  de  donner  une 
note  un  peu  plus  personnelle  en  ajoutant  à l’ornementation  du  vêtement  d’une  « Vierge 
Mère  » le  scintillement  de  fragments  de  verre  aux  allures  de  cabochons;  mais  il  eut  le  tort 
de  trop  modeler  les  chairs  dans  un  vitrail  que  le  xn°  siècle  avait  directement  inspiré.  De 
M.  Didron,  une  verrière  de  caractère  nettement  byzantin  et  représentant  sainte  Hélène  et 
Constantin  montrait  ce  qu’aurait  pu  être  ce  genre  de  décoration,  si  elle  avait  trouvé  une 
place  utile  dans  les  édifices  du  Bas-Empire.  Le  même  peintre  verrier  envoya  au  Champ  de 
Mars  une  très  grande  composition  dans  laquelle  près  de  deux  cents  figures  racontent  l’his- 
toire du  culte  au  Sacré-Cœur,  et,  outre  une  scène  en  grisaille,  il  exposa  deux  vitraux,  l’un  à 
fond  jaune,  l’autre  à fond  blanc,  composés  de  rinceaux,  de  fleurs  et  d’animaux,  avec  exclu- 
sion absolue  des  émaux,  de  la  gravure  et  de  tous  les  moyens  d'exécution  qui  remplacent  la 
coloration  naturelle  du  verre  et  l’emploi  du  plomb,  ou  en  diminuent  le  rôle.  On  avait  ainsi 
essayé  de  démontrer  que  la  méthode  la  plus  simple,  en  usage  au  moyen  âge,  restait  la 
meilleure  et  pouvait  être  mise  au  service  des  vitraux  civils,  même  dans  ses  applications 
domestiques. 

M.  Leprévost,  praticien  d’une  grande  habileté,  avait  exposé  un  fragment  de  l’excellente 
restauration  qu’il  a faite  d’un  beau  vitrail  de  l’église  de  Conches.  Préoccupé,  avec  raison, 
de  reproduire  très  exactement  la  nature  même  du  verre  du  xvie  siècle,  il  est  parvenu  à ce 
résultat  grâce  à l’intelligente  collaboration  d’un  fabricant,  M.  Appert,  qui  rend,  depuis 
longtemps,  les  plus  précieux  services  aux  peintres  verriers. 

L’administration  de  l’Exposition  de  1878  avait  eu  la  pensée  très  louable  de  commander 
à plusieurs  artistes  des  vitraux  à sujets  pour  les  fenêtres  du  nouveau  palais  du  Trocadéro. 
Une  partie  intéressante  et  considérable  de  l’exposition  de  peinture  sur  verre  se  trouvait 
donc  constituée  par  ce  moyen  qui  permettait  de  montrer  des  spécimens  d’un  art  décoratif 
spécial  dans  leur  cadre  définitif.  Le  programme  consistait  à résumer,  par  des  scènes  appro- 
priées aux  fenêtres  de  l’édifice,  l’histoire  de  l’art  et  ses  applications  à l’industrie.  Sauf  dans 
les  deux  grands  escaliers,  où  la  couleur  pouvait  être  admise,  ces  verrières  devaient  être  en 
grisaille.  M.  Nicod  comprit  fort  bien  sa  mission  dans  « l’Architecture  en  France  »,  ca- 
maïeu au  fond  bleuâtre  d’un  effet  calme  et  lumineux.  M.  Ottin,  chargé  de  « l’Histoire  de 
l’ameublement  »,  réussit  assez  bien  en  adoptant  le  même  parti.  M.  Lévêque  qui,  en  trois 
verrières,  a traité  « l’Histoire  de  l’imprimerie,  de  la  gravure  et  de  la  reliure  » dans  un  ton 
brun  trop  vigoureux,  et  M.  Queynoux,  auteur  de  « l’Histoire  de  la  sculpture  en  France,  en 
Italie  et  en  Espagne  »,  avec  un  modelé  un  peu  noirâtre,  firent  de  même  sans  obtenir  un 
succès  égal.  Dans  ses  deux  vitraux  de  « la  Peinture  » et  de  « l’Orfèvrerie  »,  M.  Hirsch  avait 
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employé  des  tons  de  verre  très  variés,  ce  qui  est  bien,  mais  en  accentuant  beaucoup  ces 
différences  de  tons,  ce  qui  est  moins  louable.  Cette  coloration  affaiblie  constituée  par  des 
verts  pâles,  des  blancs  et  des  jaunes  et  un  modelé  trop  énergique  enlevaient  à la  grisaille 
la  meilleure  part  de  son  caractère  spécial.  Tous  ces  vitraux  offrent  de  sérieuses  qualités  de 
composition  et  de  dessin.  Nous  en  dirons  autant  de  trois  verrières  colorées  des  escaliers  : 
« l’Histoire  de  la  ferronnerie  »,  par  M.  Gsell,  « l’Histoire  de  la  carrosserie  »,  par  M.  Bazin, 
et  « l’Histoire  des  instruments  de  musique  »,  par  M.  Bourgeois.  Ce  dernier,  en  s’inspirant 
des  « Triomphes  de  l’empereur  Maximilien  » d’Albert  Dürer,  a montré  peu  d’originalité 
dans  sa  composition.  M.  Steinheil,  chargé  de  symboliser  la  céramique,  avait  renoncé  à faire 
une  véritable  grisaille.  Il  introduisit  assez  largement  la  couleur  dans  son  œuvre  et  réussit  à 
produire  une  verrière  dont  le  caractère  est  sans  franchise.  Et  puis,  la  composition,  familière 
et  vide,  a trop  la  physionomie  d’un  tableau  de  genre  ou  d’une  miniature  du  xvic  siècle 
considérablement  agrandie.  Néanmoins,  Steinheil,  dont  le  talent  était  si  personnel,  si  ori- 
ginal, a montré  une  fois  de  plus,  en  cette  circonstance,  scs  brillantes  qualités  de  dessina- 
teur et  sa  science  de  peintre  verrier  acquises  au  cours  d’une  longue  carrière  toute  au  ser- 
vice d’un  art  qu'il  a contribué  à faire  renaître.  ’ 

Les  vitraux  à sujets,  en  grisaille,  ont  été  nombreux  et  intéressants  à l’Exposition  de  1878. 
Nous  avons  cité  le  « Christ  bénissant  les  enfants  » de  M.  Didron,  exécuté  dans  cette 
manière  renouvelée  de  la  Renaissance.  M.  Oudinot  y trouva  également  son  succès  le 
meilleur.  Un  vitrail  de  cet  artiste,  primitivement  destiné  à occuper,  au  Trocadéro,  la 
place  dont  Steinheil  disposa  ensuite  avec  la  collaboration  de  M.  Leprévost,  était  conçu 
d’après  les  principes  qui  doivent  toujours  régir  ce  système  de  décoration  translucide. 
Dans  « les  Grands  Céramistes  » de  M.  Oudinot,  la  bonne  ordonnance  de  la  composition,  le 
choix  excellent  des  tons  de  grisaille,  la  perfection  de  l’exécution  donnaient  à l’œuvre  un 
caractère  remarquable.  Le  bleuâtre  léger  du  ciel,  en  harmonie  avec  les  blancs  dorés  des 
figures,  suffisait  à la  valeur  particulière  du  fond,  comme  les  parties  colorées  en  jaune 
d’argent  à la  richesse  de  l’effet  général.  M.  Oudinot  avait  encore  exposé  un  fort  beau  vitrail 
représentant  « la  Mort  de  la  Vierge  » et  composé  dans  le  style  du  xvi°  siècle.  L’encadrement 
de  la  scène,  en  grisaille,  pouvait  être  considéré  comme  un  modèle  du  genre;  mais  le  fond 
blanc  sur  lequel  se  détachaient  les  personnages  en  pleine  coloration  ne  semblait  pas 
heureux,  en  raison  même  du  voisinage  direct  de  l'ornementation  du  cadre. 

La  grande  notoriété  de  Maréchal,  de  Metz,  était  bien  diminuée  en  1878.  Le  vaillant 
artiste,  mort  il  y a quelques  années,  finissait  tristement  sa  carrière  en  travaillant,  dans  un 
âge  très  avancé,  pour  gagner  son  pain  quotidien,  chez  M.  Champigneulle,  de  Bar-le-Duc, 
acquéreur  de  son  vaste  établissement.  Mais  sa  manière  et  ses  procédés  avaient  été  conservés 
et,  pour  mieux  dire,  Maréchal  lui-même  les  maintenait  avec  un  courage  digne  d’un  meil- 
leur résultat,  puisqu'il  dirigeait  encore  les  travaux  du  célèbre  atelier  qu’il  avait  fondé.  Sa 
préoccupation  subsistait  opiniâtre  de  réaliser  dans  le  vitrail  les  conditions  nécessaires  de  la 
peinture  naturaliste  qui  l’assimilait  au  tableau,  et  l’on  put  constater  à quelles  extraordi- 
naires pratiques  avait  donné  lieu  le  souci  d’atteindre  ce  but.  Entre  autres  verrières  exposées 
par  M.  Champigneulle  et  exécutées  par  Maréchal,  on  remarquait  deux  œuvres  importantes  : 

« la  Fille  des  champs  » et  « la  Châtelaine  »,  qui  semblaient  être  le  dernier  mot  du  progrès 
en  matière  de  peinture  sur  verre  de  salon,  affranchie  de  toute  entrave  décorative.  Ici,  le  verre 
coloré  dans  son  épaisseur  n’est  plus  employé  que  par  exception  ; le  plomb,  traité  en  ennemi 
dont  la  disparition  est  souhaitée,  devient  un  embarras,  n’accuse  plus  les  formes  et  sert, 
néanmoins,  à rattacher  les  unes  aux  autres  d’immenses  et  très  fragiles  pièces  de  verre. 
L’armature  en  fer  elle-même  est  tenue  de  se  plier  à des  exigences  nouvelles  et  tente,  sans  y 
réussir,  de  se  dissimuler  en  épousant  la  forme  d’une  tête  ou  d’une  main.  1 outes  les  res- 
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sources  de  la  chimie  spéciale,  ainsi  que  l’habileté  du  dessinateur  et  celle  du  peintre  sont 
mises  en  œuvre,  afin  d’obtenir  des  effets  analogues  à ceux  de  la  peinture  à l’huile.  Un 
ingénieux  moyen  imaginé  par  M.  Maréchal  pour  imiter  la  nature  dans  les  tons  de  chair, 
sans  recourir  aux  émaux,  consistait  à superposer  deux  verres,  l’un  rouge,  l’autre  bleu, 
colorés  superficiellement,  et  d’obtenir,  au  moyen  de  cette  superposition,  ainsi  que  de  la 
gravure  à l’acide  fluorhydrique  et  de  l’addition  du  jaune  à l’argent,  toutes  les  combinai- 
sons de  tons  utiles  à l'interprétation  de  la  nature,  telle  qu’on  la  peut  rendre  par  la  pein- 
ture à l’huile.  Dans  ces  tableaux  translucides,  l’effet  se  concentre  au  lieu  d’étre  diffus  et, 
parfois,  la  lumière  se  trouve  arrêtée  par  des  opacités  préméditées.  De  semblables  vitraux  ne 
sont  que  des  œuvres  patientes  et  curieuses  dans  lesquelles  le  talent  dépensé  est  véritable- 
ment hors  de  proportion  avec  le  résultat. 

En  Angleterre,  le  goût  s’est  porté  de  préférence,  nous  l’avons  dit,  vers  le  style  de  la  fin 
du  xive  siècle  ou  même  du  xvc.  L’habitude  prise  d’imiter  les  vitraux  de  cette  époque  s’est 
modifiée  peu  à peu  de  manière  à amener  la  création  d’un  style  spécial,  fort  décoratif,  dans 
lequel  sont  venus  se  fondre  les  divers  caractères  de  la  peinture  sur  verre  du  moyen  âge  à 
son  déclin  et  de  la  Renaissance  triomphante.  Ce  gothique  anglais  manque  de  variété  dans 
sa  forme  et  offre  peu  de  différence  dans  ses  applications  aux  édifices  religieux  et  civils.  La 
sévérité  de  la  conception  et  de  l’exécution  s’adapte  également  aux  églises,  aux  palais,  aux 
châteaux  et  aux  habitations  d’un  luxe  moyen.  Les  grandes  scènes  sont  rares  pour  ce  motif 
que  le  peintre  verrier  anglais  respecte  toujours  la  division  des  fenêtres  en  plusieurs  lan- 
cettes. Les  immenses  croisées  des  églises  et  des  palais  sont  donc  habituellement  décorées, 
quand  on  ne  se  contente  pas  d’ornementation,  d’emblèmes  et  d’armoiries,  au  moyen  d’une 
aussi  grande  quantité  de  figures  isolées  et  étagées  que  la  dimension  des  verrières  le  permet. 
Ces  figures  sont  encadrées  avec  des  motifs  de  l’ordre  architectural  où  le  blanc  et  le  jaune 
dominent.  Toutes  les  ressources  de  la  couleur  sont  réservées  aux  fonds  et  aux  draperies  des 
personnages  représentés.  Cette  coloration  a un  caractère  très  particulier.  Les  Anglais  préfè- 
rent aux  tons  francs  et  brillants  le  rouge  lie  de  vin  et  sombre  mélangé,  parfois,  de  verre 
violet,  les  jaunes,  les  bleus  et  verts  neutres  et  enfumés.  Grâce  aux  bulles,  aux  diverses 
impuretés  de  la  matière  et  aux  rugosités  de  son  épiderme,  le  verre  de  fabrication  anglaise 
n’a  pas  l’excès  de  transparence,  la  monotonie  de  l’effet  et  la  trop  parfaite  limpidité  du 
verre  français;  soufflé  en  petits  manchons  ou  en  plateaux,  son  épaisseur  irrégulière  facilite 
la  dégradation  des  teintes.  Mais  les  vitraux  exécutés  dans  ces  conditions  ont  un  aspect  triste 
et  morne,  comme  le  soleil  qui  les  éclaire,  et  il  est  souvent  assez  difficile  de  secouer 
l’impression  de  froid  qu’ils  causent,  malgré  leurs  qualités  souvent  éminentes. 

Les  vitraux  de  la  section  anglaise  étaient  nombreux  et  presque  tous  très  remarquables  à 
l’Exposition  de  1878.  Renonçant  aux  harmonies  pâles  constatées  en  1867,  nos  voisins 
étaient  arrivés  aux  colorations  vigoureuses,  en  maintenant  une  neutralisation  des  tons  qui 
n’est  pas  sans  charme,  en  certains  cas.  Lorsque  leurs  ouvrages  sont  destinés  à la  décoration 
domestique,  ils  font  un  usage  judicieux  et  fort  intéressant  des  cives  blanches  et  colorées 
dont  MM.  Pitman  et  Cuthbcrtson  avaient  fourni  un  bel  exemple  en  nous  montrant  un 
grand  paon  à la  queue  ocellée  auprès  d’une  touffe  de  roses  trémières.  Chaque  œil  des 
plumes  de  l’oiseau  royal  est  un  morceau  de  verre  bleu  en  forme  de  lentille  et  les  fleurs, 
exécutées  par  le  même  procédé,  ont  un  éclat  et  une  fraîcheur  d’aspect  d’une  grande 
séduction. 

Le  « Triomphe  de  l’Agneau  »,  par  MM.  Lavers,  Barraud  et  Westlake  présentait  des 
qualités  d’exécution  tout  à fait  exceptionnelles.  A ce  point  de  vue  particulier,  il  est  peut- 
être  impossible  de  mieux  faire  que  M.  Simpson  dans  certaines  parties  de  son  vitrail  à 
scène  rustique;  on  ne  peut  rien  imaginer  de  plus  charmant  et  de  plus  parfaitement  déco- 
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ratif  que  la  bordure,  formée  de  fleurs  d’acacia  et  d'églantier,  ou  l’on  retrouve  l’influence, 
assez  fréquente  en  Angleterre,  de  l’art  japonais.  Mais  aucun  ouvrage  n’indiquait  autant  de 
goût  et  d’originalité,  de  science  et  de  talent  que  les  petits  vitraux  de  MM.  Camm  frères. 
Des  scènes  fantastiques,  inspirées  par  le  Songe  d’une  nuit  d'été  de  Shakespeare  et  traitées 
en  camaïeu  avec  addition  de  quelques  points  colorés,  témoignaient  d’une  habileté  de 
main  surprenante.  Le  modelé,  très  simple  et  soutenu  d’un  trait  ferme,  restera  un  exemple 
à suivre.  Les  fées  du  grand  poète  ont  des  ailes  formées  de  cives  blanches  dans  leurs  parties 
minces  et  d’un  beau  bleu  de  turquoise  pâle  dans  les  parties  épaisses  : l’eflet  en  est  merveil- 
leux. D’autres  cives  d’un  blanc  argentin  et  jaunâtre  sont  semées  dans  ces  compositions  et 
viennent  toujours  utilement  pour  produire  de  délicieux  effets  de  lumière.  Un  autre  petit 
vitrail  de  MM.  Camm,  représentant  « les  Quatre  Saisons  »,  symbolisées  par  des  femmes  en 
style  néo-grec,  est  entouré  d'une  bordure  de  fleurs  blanches,  rehaussées  de  jaune,  accusant 
la  préoccupation  de  sortir  des  banalités  décoratives. 


XVI 1 


L’importance  de  l’exposition  des  vitraux,  en  1878,  avait  attiré  l’attention  des  praticiens 
de  tous  les  pays,  qui  trouvèrent  dans  ces  ouvrages,  d’une  très  grande  diversité, des  éléments 
d’étude  exceptionnels.  Les  progrès  accomplis  par  les  peintres  anglais,  leurs  vigoureux 
efforts  pour  se  débarrasser  des  entraves  de  la  routine,  malgré  le  respect  conservé  de  cer- 
taines formules  qui  constituent  l’essence  du  style  particulier  au  pays,  eurent  une  assez  con- 
sidérable influence  sur  les  spécialistes  français,  belges,  suisses  et  allemands.  La  nature  du 
verre  dans  son  ingénieuse  variété,  la  manière  de  l’employer  et  de  le  décorer,  les  procédés 
d’exécution,  tout  ce  qui  caractérise  la  recherche  intelligente  des  moyens  propres  à obtenir 
des  effets  nouveaux  fut  utilisé,  avec  les  modifications  que  chaque  contrée  apporte  aux  idées 
venues  du  dehors.  En  France,  on  sentit  la  nécessité  de  sortir  des  lieux  communs;  il  s’opéra, 
en  ce  sens,  un  mouvement  intéressant.  Si  la  peinture  sur  verre  de  l’ordre  religieux  ne 
paraissait  pas  comporter  une  transformation  radicale,  il  sembla  beaucoup  plus  aisé  de 
trouver  des  applications  nombreuses  et  très  différentes  de  celles  qui  avaient  été  jusque-là 
en  usage  dans  la  décoration  des  édifices  civils  et  des  habitations.  On  eut  enfin  le  souci  de 
revenir  au  principe  du  vitrail  et  de  mettre  en  particulière  valeur  la  matière  vitreuse,  qui  se 
prête  si  bien  à toutes  les  fantaisies  et  se  plie  à tous  les  besoins.  L’emploi  des  cives  et  des 
cabochons  se  généralisa  et  devint  abusif,  mais  il  produisit  des  effets  imprévus.  La  pâte  du 
verre  fut  torturée  pour  l’obliger  à satisfaire  les  caprices  de  l’imagination  parfois  déréglée 
des  artistes  et  la  mettre  au  service  de  combinaisons  innombrables.  La  fabrication  du  verre 
s’est  développée  et  perfectionnée  de  façon  extraordinaire  depuis  quelques  années;  elle 
donne  à peu  près  tout  ce  qu’on  est  en  droit  d’attendre  d’elle.  L’Angleterre  eut  l’initiative 
de  cette  marche  en  avant,  la  France  ne  tarda  pas  à être  son  émule  et  l’Amérique  est  enfin 
venue  apporter  son  contingent  d’idées  neuves  qui  tentent  de  s’imposer  à la  mode  euro- 
péenne. Ici,  nous  touchons  au  fait  saillant  de  l'exposition  des  vitraux  en  1889  : il  convient 
de  s'y  arrêter  et  de  présenter  les  observations  qu’il  suggère. 

Étant  donné  le  besoin,  qui  caractérise  l’époque  actuelle,  de  faire  du  nouveau,  n’en  fût-il 
plus  au  monde,  la  faveur  récente  accordée  au  verre  dit  américain  n’est  pas  surprenante. 
L’usage  de  cette  matière  est  considérable  aux  États-Unis;  de  conception  étrange,  elle  con- 
serve à peine  l’apparence  du  verre.  Strié  profondément  et  de  façon  très  irrégulière,  troissé, 
tourmenté  avec  violence  dans  sa  contexture,  pailleté,  marbré,  nacré,  ayant  le  minimum  de 
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translucidité  qui  lui  est  indispensable  pour  n’être  pas  une  chose  innommable,  moucheté 
de  tons  variés  qui  l’irisent,  parfois,  de  toutes  les  couleurs  du  prisme,  ce  verre  est  une 
curiosité  parles  effets  qu’il  est  susceptible  de  produire;  son  application  discrète  et  intelli- 
gente charme  les  yeux  en  certaines  circonstances,  comme  son  emploi  inconsidéré  le  rend 
insupportable. 

Quelques  personnes,  en  France,  ont  eu  le  tort  de  croire  que  le  verre  américain  était 
appelé  à remplacer  le  verre  vrai.  L’erreur  n’a  pas  tardé  à être  manifeste.  Nous  ne  savons 
pas  tout  le  parti  qu’en  ont  su  tirer  les  décorateurs  de  New- York  et  de  Chicago,  l’Exposi- 
tion suffisant  imparfaitement  à nous  en  instruire;  mais  les  exemples  offerts  à notre  atten- 
tion, dans  notre  section  nationale,  permettent  de  croire  à une  grande  exagération  dans  les 
promesses  formulées  à l’origine  de  l’introduction  de  cette  forme  excentrique  de  la  matière 
vitreuse.  Toutefois,  il  est  juste  de  reconnaître  le  sérieux  intérêt  de  l’emploi  accidentel  du 
verre  américain;  il  est  effectivement  des  cas  particuliers  ou  l’effet  en  est  merveilleux.  Si 
l’exposition  des  Etats-Unis  a trop  peu  d’importance  pour  nous  autoriser  à définir  toutes 
les  conséquences  d’une  création  peut-être  trop  vantée,  néanmoins,  MM.  Healy  et  Millet, 
de  Chicago,  ont  exposé  une  collection  fort  remarquable  de  petits  panneaux  qui  nous  révè- 
lent une  partie  des  applications  auxquelles  le  verre  nouveau  donne  lieu  dans  leur  pays. 
Ces  spécimens  sont  bien  faits  pour  séduire  le  regard  : entrelacs  de  caractère  byzantin, com- 
pliqués et  d’une  grande  finesse,  colorés  en  jaune  et  qu’un  plomb  étroit  détache  d’un  fond 
blanc  ayant  l’apparence  de  l’onyx;  rinceaux  se  ramifiant  en  palmes  vertes  aux  fruits  rouges; 
vitraux  persans  de  tons  vifs  et  variés  ressemblant  à des  tapis  translucides;  guirlandes  aux 
tons  gris  sur  fond  blanc,  relevées  de  gros  cabochons  d’or;  toutes  ces  ornementations  donnent 
assurément  des  effets  imprévus  et  possèdent  une  originalité  marquée,  bien  qu’elles  soient 
inspirées  de  l’art  oriental.  Il  y a là  des  verres  nacrés,  aux  reflets  d’un  jaune  olivâtre,  verts 
et  rouges,  colorés  avec  une  énergie  inconnue  jusqu’ici  et  d’un  aspect  saisissant,  qui  font 
penser  à des  marbres  presque  transparents  ou,  parfois,  à une  corne  grossière  qui  renfer- 
merait des  pierreries  et  des  paillettes  étincelantes.  Ainsi  découpé  en  lames  étroites  dont 
les  rugosités  accrochent  la  lumière,  ou  en  fragments  minuscules  qui  apparaissent  comme 
un  scintillement  d’une  rare  puissance,  le  verre  américain  est  une  superbe  matière  et  il 
apporte  au  vitrail  civil  un  élément  précieux.  Mais  il  ne  convient  pas  d’étendre  son  appli- 
cation à tous  les  genres  de  composition  et  particulièrement  aux  figures.  MM.  Healy  et 
Millet  ont  voulu,  cependant,  exécuter  ainsi  une  figurine,  d’après  la  « Liberté  » de  M.  Bar- 
tholdi,  et  ils  n’ont  pas  à s’applaudir  de  cette  tentative.  Un  artiste  peu  connu  en  France  et 
célèbre  aux  Etats-Unis,  M.  John  Lafarge,  qui  parait  être  l’inventeur  du  verre  américain, 
n’a  pas  craint  de  s’en  servir  pour  une  scène  religieuse,  composée  de  plusieurs  personnages; 
or,  afin  d’obtenir  les  très  nombreuses  dégradations  de  tons  et  le  modelé  achevé  auxquels  il 
prétendait,  le  peintre  s’est  résigné  à insérer  dans  des  plombs  les  plis  multipliés  des  dra- 
peries. Cette  mosaïque  est  une  œuvre  de  patience  dont  l’intérêt  est  assez  minime.  M.  Lafarge 
a été  mieux  inspiré  dans  son  petit  vitrail  à fond  jaunâtre,  dont  les  rinceaux,  formés  par  un 
plomb,  donnent  naissance  à des  petits  feuillages  et  à des  bêtes  fantastiques,  de  dimension 
minuscule,  que  leur  coloration  fortement  irisée  expriment  avec  un  charme  extraordinaire. 

La  section  française  nous  montre,  dans  la  galerie  du  mobilier,  un  plafond  en  verre 
américain  qui  éclaire  doucement  le  salon  exposé  par  M.  Kriéger.  Il  s’en  faut  de  peu  — de 
si  peu  même  que  nous  sommes  tenté  de  retirer  notre  discrète  réserve  — que  ce  plafond, 
de  forme  circulaire,  soit  un  chef-d’œuvre  en  son  espèce.  Sur  un  fond  blanc  très  doux,  des 
lignes  de  petites  cives  jaunâtres  et  blanches  aux  bords  brunis  rayonnent  et  diminuent  de 
dimension  à mesure  qu’elles  se  rapprochent  du  centre.  Des  motifs  de  style  oriental,  aux 
tons  variés  d’une  belle  harmonie  pourprée,  occupent  la  plus  grande  partie  de  la  surface  du 
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vitrail.  La  composition  est  excellente;  l'exécution,  qui  comporte  une  mise  en  plomb  com- 
pliquée, est  à l’abri  de  toute  critique,  et  l'edet  général,  très  velouté,  est  ravissant.  M.  Gal- 
land,  fils  du  célèbre  peintre  décorateur,  est,  parait-il,  l'auteur  de  ce  joli  vitrail;  il  a droit 
à tous  nos  éloges  et,  certes,  nous  ne  les  lui  marchanderons  pas. 

La  construction  du  pavillon  de  la  République  argentine  a été  l'occasion  de  divers  essais 
de  décoration  originale  où  le  verre  a un  rôle  considérable.  On  fit  grand  bruit,  au  début 
des  travaux  d édification,  de  vitraux,  confiés  à M.  Oudinot,  qui  devaient  être  exécutés 
entièrement  avec  le  verre  américain.  Il  semblait  qu’une  révolution  allait  se  produire  d'ou 
sortirait  la  transformation  radicale  des  lois  constitutives  du  vitrail.  Le  verre  ordinaire  était 
condamné;  l'ancien  mode  de  décoration  des  fenêtres  avait  fait  son  temps;  un  art  nouveau 
ne  tarderait  pas  à luire.  Peut-être  s'est-on  trompé  sur  les  facilités  que  présentait  la  réalisa- 
tion de  ce  programme,  car  l'emploi  du  verre  imaginé  aux  Etats-Unis,  pour  des  applica- 
tions vraisemblablement  très  limitées,  a été  surtout  accidentel  dans  les  vitraux  du  palais 
argentin.  De  nombreuses  verrières  blanches  ont  été  exécutées  conformément  aux  prévisions, 
mais  leur  modestie  ne  permet  pas  de  les  faire  entrer  en  ligne  de  compte.  Quant  aux  œuvres 
principales  de  M.  Oudinot,  le  verre  nouveau  n'y  pénètre  que  dans  une  très  petite  propor- 
tion, à l’exclusion  de  leurs  parties  les  plus  essentielles.  Toutefois,  quatre  baies  rectangu- 
laires présentent  une  décoration  fort  intéressante  et  même  absolument  remarquable.  Sur 
un  fond  blanc  nacré,  aux  reflets  un  peu  trop  bruns,  divisé  par  une  mise  en  plomb  atfectant 
des  formes  géométriques,  se  détache  un  paon  aux  brillantes  couleurs.  Le  corps  de  l'oiseau 
est  d'un  superbe  bleu  saphir,  très  intense  au  ventre  et  dégradé  par  taches  vers  le  cou;  la 
tête  porte  une  aigrette  turquoise:  l'œil  est  rouge,  le  dessous  des  ailes  brun,  comme  les 
pattes.  Déployant  la  pompe  de  sa  roue,  le  paon  montre  un  éventail  de  plumes  jaunes, 
bleues,  vertes,  d une  vigueur  de  ton  saisissante  et  ocellées  avec  des  fragments  de  verre  de 
plusieurs  teintes  réunis  par  le  plomb.  Ces  quatre  paons  sont  de  pures  merveilles  et  con- 
stituent des  cas  exceptionnellement  favorables  pour  l'emploi  du  verre  d'Amérique;  les 
stries  mêmes  de  la  matière  donnent  l'exacte  physionomie  des  raies  du  plumage.  Il  est 
regrettable  qu’une  médiocre  et  vulgaire  bordure  en  verre  coulé  encadre  ces  beaux  vitraux. 

A l'étage  supérieur  du  pavillon.  M.  Oudinot  a placé  plusieurs  verrières  décoratives  ou 
se  développe  la  végétation  de  l'Amérique  espagnole.  Le  fond  blanc  seul  parait  être  exécuté 
en  verre  nouveau.  Les  larges  bordures  de  ces  vitraux  ne  sont  pas  d'un  effet  agréable  avec 
leur  coloration  dans  laquelle  le  jaune  et  le  violet  dominent.  Enfin,  en  haut  de  l'escalier, 
la  baie  principale  du  pavillon  est  garnie  d'une  grande  verrière,  composée  par  M.  Charles 
Toché  et  peinte  par  M.  Oudinot,  qui  représente  la  République  française  recevant  la  Répu- 
blique argentine  à l'Exposition  de  1889.  Cette  allégorie  est  d'allure  peu  distinguée;  elle 
renferme,  toutefois,  des  qualités  d’exécution  qui  retiennent  le  regard  et  obligent  à la  modé- 
ration dans  la  critique.  A l'entrée  d'une  sorte  de  temple  à coupole,  la  République  française, 
de  physionomie  assez  vulgaire,  est  assise;  autour  de  sa  tête,  un  nimbe  porte  le  mot 
Gallia ; elle  tient  un  rameau  d'olivier;  la  Renommée  est  près  d’elle.  Debout,  demi- nue 
et  nimbée,  la  République  argentine  s'approche,  élevant  en  l’air  une  statuette  en  bronze 
antique  de  la  Fortune;  cette  figure,  au  type  espagnol  caractérisé,  ressemble  plus  qu  il  ne 
convient  à une  simple  ballerine.  Au  premier  plan,  une  femme  indienne  accroupie  tient 
un  perroquet  aux  couleurs  éclatantes.  Dans  le  ciel  bleu  turquoise  rayé  de  nuages  blancs, 
plane  Mercure  qui  réunit  avec  une  corde  les  écussons  des  deux  pays.  Des  représentants  de 
la  République  argentine  sont  groupés  dans  le  fond  et  sur  le  côté.  Un  cavalier  de  la  garde 
municipale  de  Paris  est  en  faction  près  du  temple  où  trône  la  République  française.  Un 
semblable  mélange  de  figures  svmboliques  et  de  personnages  très  réels  en  costume  con- 
temporain et  médiocrement  décoratifs,  tous  de  grandeur  naturelle,  produit  un  eflet  bizarre 
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que  ne  contribue  pas  à diminuer  une  coloration  fatalement  peu  agréable.  Le  garde  muni- 
cipal, avec  son  uniforme  d’un  bleu  franc  et  intense  et  son  cheval  brun  de  ton  trop  pâle,  a 
une  importance  excessive  dans  la  composition.  L’ensemble  de  l’ouvrage  et  les  figures 
principales  manquent  de  cette  dignité  si  nécessaire  dans  un  vaste  tableau  de  caractère 
allégorique  et  au  sujet  grave  qui  ne  comporte  pas  une  pareille  interprétation  légèrement 
carnavalesque.  L’exécution  est  habile,  d’ailleurs,  et  certaines  parties  sont  traitées  avec  une 
entente  remarquable  des  ressources  de  ce  genre  spécial  de  peinture.  L’œuvre  de  MM.  Toché 
et  Oudinot  est  presque  entièrement  formée  de  verre  ordinaire;  mais  le  ciel,  les  ailes  très 
joliment  colorées  de  Mercure  et  la  tunique  bleue  du  cavalier  sont  en  verre  américain  dont 
la  présence  est  insuffisamment  justifiée;  l’utilité  en  est  beaucoup  mieux  démontrée  dans 
les  colonnes  du  temple  : voilà  bien  le  cas  accidentel  où  l’emploi  du  verre  nouveau  offre 
un  véritable  intérêt;  les  marbrures  violettes  de  ces  colonnes  sont  superbes  et  l’effet  en  est 
excellent.  Ajoutons  que  l’énorme  dimension  des  pièces  de  verre  ne  semble  pas  devoir 
assurer  une  durée  indéfinie  à cet  ouvrage. 

Dans  la  galerie  des  machines,  M.  Oudinot  a exposé  deux  vitraux,  de  caractère  religieux, 
dessinés  par  M.  Olivier  Merson.  L’un  représente  Jésus  crucifié  : debout,  près  de  la  croix, 
la  Religion  chrétienne,  en  riche  costume  byzantin,  porte  l’étendard  de  la  Résurrection; 
couchée  au  pied  de  l’instrument  du  supplice,  la  Mort  vaincue,  vêtue  de  noir,  une  couronne 
d'immortelles  autour  de  la  tête,  tient  une  faux;  sur  le  fond  blanc,  se  découpe  en  rouge 
le  texte  interprété  par  cette  scène  : Ego  sum  vita  et  resurrectio.  Il  est  regrettable  que 
MM.  O.  Merson  et  Oudinot  n’aient  pas  eu  la  pensée  d’entourer  d’un  nimbe  la  tête  de  la 
Religion;  effectivement,  cet  attribut  de  la  figure  de  l’Église  est  de  rigueur  en  iconographie 
chrétienne  et  il  aurait  eu  le  double  avantage  de  donner  plus  d'importance  au  personnage, 
ainsi  que  de  mieux  détacher  la  tête  du  fond.  En  ce  cas,  la  règle  décorative  est  d’accord 
avec  l'iconographie  ancienne.  La  figure  de  la  Mort  est  belle,  mais  non  de  la  beauté  sévère 
qui  lui  convient,  et  la  tête  semble  bien  jeune  et  jolie!  La  scène  a pour  soubassement  un 
motif  de  décoration  remarquablement  exécuté  : il  se  compose  d'un  bas-relief  de  ton  vert 
ou  deux  génies  tiennent  une  couronne  dont  le  centre  est  occupé  par  le  monogramme  du 
Christ.  Le  fond  très  considérable  du  sujet  est  en  verre  américain,  blanc  et  irisé  avec  des 
reflets  brunâtres.  L’intérêt  de  ce  fond,  ainsi  traité,  n’est  pas  facilement  saisissablc;  en  verre 
ordinaire  niellé,  il  eût  été  d’un  meilleur  effet.  Et  puis,  la  manière  dont  il  est  divisé  en 
brisures  opérées  comme  au  hasard  et  très  multipliées  ne  saurait  être  approuvée;  cette  sorte 
de  toile  d’araignée  n’est  pas  agréable  aux  yeux. 

L'autre  composition  de  M.  Olivier  Merson  nous  montre,  dans  la  cour  d'une  ferme,  Jésus 
à table  entre  les  pèlerins  d’Emmalis.  La  tête  du  Fils  de  Dieu  manque  de  noblesse  et  d’une 
suffisante  beauté.  Les  draperies  blanches  et  grises  dont  il  est  vêtu,  son  nimbe,  d’un  jaune 
pâle  (qui,  par  suite  d’une  regrettable  négligence,  n’est  pas  crucifère),  la  nappe,  bordée 
d’une  charmante  dentelle  en  lacis,  mise  sur  la  table,  le  ton  pâle  des  chairs,  donnent  au 
Centre  de  la  scène  où  apparaît  le  Christ  une  harmonie  claire  et  lumineuse  qu’accentue 
encore  le  noir  bleuâtre  du  siège  à dossier  sculpté,  derrière  lequel  est  une  haute  tenture 
damassée  de  jaune  et  de  rouge  d'un  effet  intéressant.  Deux  arbres  lancent  dans  les  lobes  du 
tympan  leurs  branches  chargées  de  feuilles  vertes,  brunes,  roses  et  rouges  dont  l’aspect 
automnal  est  magnifique.  Ce  vitrail  est  exécuté  avec  talent  euun  soin  infini;  mais  le  carac- 
tère élevé  d’une  œuvre  religieuse  lui  fait  défaut.  Sans  les  vêtements  du  Christ  et  le  rayon- 
nement de  sa  tête,  otl  ne  devinerait  pas  la  nature  du  sujet  représenté.  Les  deux  disciples 
sont  des  convives  d une  certaine  banalité,  bons  bourgeois  du  xvic  siècle,  richement  habillés, 
et  l’un  d’eux,  par  son  attitude,  semble  appartenir  à un  ordre  d’idées  fort  différent  de  celui 
qui  a inspiré  le  peintre.  La  scène  est  familière,  anecdotique  et  renferme  d’agréables  détails 


PORTEFEUILLE  DE  LA  REVUE  DES  ARTS  DECORATIF 

VITRAUX  iXIXc  Siècle» 


VITRAUX  en  Verres  Stries  dits  V erres  Américain' 
exécutes  par  MM.  Healy  6c  Millet 


r49 


LE  VITRAIL  DEPUIS  CENT  ANS  ET  A L’EXPOSITION  DE  1889 

propres  à un  tableau  de  genre,  mais  non  à la  décoration  d’une  fenêtre  d’église.  L’art  du 
peintre  verrier  se  montre  aussi  sceptique  qu’il  est  habile  et  ingénieux  dans  cette  importante 
verrière. 

Si  l’œuvre  de  M.  Oudinot  à l’Exposition  de  1889  résume  les  tendances  esthétiques  du 
vitrail  contemporain  et  les  moyens  les  meilleurs  dont  on  dispose  pour  l’exécuter,  il  est 
curieux  de  constater  le  retour  à un  passé  lointain  que  nous  indique  la  colossale  verrière 
placée  au  centre  de  la  galerie  des  Machines  et  due  à M.  Crauck,  collaborateur  de  Mme  veuve 
Lorin,  de  Chartres.  Cet  ouvrage  représente  le  « Char  du  Soleil  »;  il  pourrait  avoir  été  fait, 
vers  i83o,  à la  Manufacture  de  Sèvres,  sous  la  direction  de  Brongniart.  Le  style  des 
figures,  les  émaux  dont  cette  immense  surface  de  verre  est  couverte,  la  mise  en  plomb 
timide  et  rectangulaire,  tout  nous  rappelle  les  productions  de  l’ancien  établissement  royal. 
Il  y a là  une  somme  assez  considérable  de  talent  dépensé  pour  obtenir  un  médiocre  résultat 
et  une  verrière  très  fragile  ressemblant  à un  beau  store. 

Il  faut  le  reconnaître,  le  mérite  des  vitraux  envoyés  à l’Exposition  paraît  être  en  raison 
inverse  de  leurs  dimensions.  Une  preuve  nouvelle  nous  en  est  fournie  avec  l’énorme  suite 
de  verrières  exécutées  chez  Mme  veuve  Ch.  Champigneulle,  de  Bar-le-Duc,  par  l’un  de  ses 
fils  associé  à M.  Frittel,  et  destinées  au  monument  commémoratif  de  la  bataille  de  Bou- 
vines. Ces  épisodes  de  la  campagne  de  Philippe-Auguste  contre  l’empereur  Othon  et  ses 
alliés  sont  assez  bien  composés  et  convenablement  dessinés;  mais  le  style,  qui  rappelle 
celui  du  néo-quatorzième  siècle  anglais,  manque  de  franchise,  et  la  coloration  en  est  extrê- 
mement fade.  Ici  encore,  nous  avons  à regretter  le  système  mauvais  de  la  mise  en  plomb 
rectangulaire  et  l’emploi  des  émaux,  du  moins  dans  les  fonds  bleus  d'une  grande  étendue. 
L’effet  de  semblables  vitraux,  à demi  satisfaisant  au  palais  des  Machines,  en  raison  des 
conditions  de  lumière  dans  lesquelles  ils  sont  placés,  devra  être  celui  de  pâles  aquarelles 
dans  le  cadre  définitif.  Si  l’on  craignait  d’assombrir  l’édifice,  il  eût  été  préférable  d’exécuter 
des  scènes  en  grisaille.  Ce  merveilleux  et  très  décoratif  système  de  vitraux  n’est  pas  en 
suffisant  honneur;  nous  en  souhaitons  l’adoption  fréquente  dans  les  monuments  de  tout 
ordre,  autres  que  ceux  du  style  ogival.  Il  y a des  parties  très  bonnes  dans  les  verrières  de 
Bouvines  et  certains  détails  présentent  beaucoup  d’intérêt,  par  exemple  le  combat  figuré 
sur  la  haute  cheminée  placée  au  fond  de  la  salle  où  se  tient  « le  conseil  de  guerre  de 
Valenciennes  ».  Cette  petite  scène  simulant  une  sculpture  polychrome  est  mise  en  plomb. 
D’ailleurs,  si  le  montage  des  pièces  de  verre  est  généralement  rectangulaire,  il  existe,  dans 
la  plupart  des  sujets,  une  grande  quantité  d’accessoires  sertis  par  le  plomb.  Chaque  vitrail 
offre  ainsi  deux  systèmes  différents  dans  la  conception  de  la  main-d'œuvre;  il  en  résulte  un 
équilibre  imparfait  et  un  défaut  d’harmonie  assez  caractérisé. 

La  peinture  sur  verre  monumentale  doit  être  d’une  absolue  franchise  d’effet.  Lorsque  le 
style  de  la  construction  et  des  nécessités  de  lumière  l’exigent,  il  faut  renoncer  à une  colora- 
tion que  le  vitrail  comporte  très  vigoureuse  et  que  l’on  ne  saurait  affaiblir  sans  attribuer  à 
la  matière  employée  pour  décorer  une  fenêtre  l’aspect  d’une  toile  peinte  vue  en  transpa- 
rence. En  pareil  cas,  les  verrières  en  camaïeu  ou  en  complète  grisaille  répondent  a un 
besoin  évident.  Il  suffit,  pour  éviter  l’excès  de  froideur,  d’employer  des  tons  blancs  variés 
donnant  aux  diverses  parties  d’une  composition  la  valeur  particulière  qui  convient  a cha- 
cune d’elles.  Le  jaune  d’argent,  bien  distribué,  apportera  sa  note  tantôt  vive,  tantôt  plus 
calme,  pour  colorer  certains  détails  et  les  accessoires  qui  l’appellent  utilement.  Si  les 
fonds  sont  teints  en  bleuâtre  léger  ou,  suivant  le  cas,  avec  des  tons  d’une  autre  nature,  on 
obtiendra  un  effet  charmant  et  distingué,  même  somptueux,  qu’une  verrière  en  coloration 
pleine,  mais  pâle,  ne  saurait  offrir.  Cette  vérité  incontestable  a été  bien  comprise  par 
M.  Charles  Champigneulle,  de  Paris,  qui  a décoré,  au  moyen  de  vitraux  en  camaieu,  les 
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six  baies  ouvertes  au-dessous  de  la  coupole  placée  à l’intersection  de  la  galerie  des  Machines 
et  du  palais  des  Industries  diverses.  Il  a suffi  à M.  Ch.  Champigneulle  d’obéir  à la  règle 
que  nous  venons  d’indiquer  pour  réaliser  un  effet  décoratif  excellent  dans  son  ensemble. 
Les  six  verrières  représentent  des  figures  de  femmes  symbolisant  la  Pierre,  le  Bois,  la 
Tapisserie,  l’Orfèvrerie,  la  Céramique  et  le  Verre.  Ces  figures  et  leurs  attributs  présentent 
des  qualités  de  composition  et  de  dessin;  toutefois,  le  style  en  est  insuffisant,  malgré  l’ins- 
piration de  la  Renaissance  qui  les  caractérise  dans  une  assez  large  mesure.  Cette  décora- 
tion est,  d'ailleurs,  d’un  aspect  fort  agréable  et  l’œil  satisfait  n’en  exige  pas  davantage, 
dès  qu’il  ne  s’avise  point  d’analyser  une  œuvre  destinée  à produire  une  impression  rapide. 

M.  Charles  Champigneulle  a envoyé  beaucoup  d’autres  vitraux  au  Champ  de  Mars.  Le 
plus  important  a pour  sujet  « l’Education  de  S.  Louis  ».  La  figure  du  jeune  roi  aux  blonds 
cheveux  est  intéressante  et  toute  lumineuse  avec  son  vêtement  et  son  nimbe  blancs,  comme 
le  trône  sur  lequel  elle  est  assise.  La  coloration,  dans  son  ensemble,  est  distinguée,  mais 
elle  est  peu  décorative  et  manque  d’énergie.  Cette  faiblesse  des  tons  donne  à la  verrière  de 
M.  Champigneulle  l’apparence  d’une  toile  peinte,  ce  qui  est  un  cas  fréquent  à notre  époque 
où  le  vitrail  est  si  habituellement  traité  à la  manière  d’un  tableau.  Et  puis,  là  encore  se 
fait  sentir  la  crainte  exagérée  des  plombs,  trop  rares  dans  les  parties  essentielles  de  l’ouvrage 
et  disposés  en  rectangles  dans  les  fonds  malheureusement  peints  avec  des  émaux.  Le  jeune 
peintre  verrier,  qui  en  est  encore  à chercher  sa  voie,  montre  beaucoup  d’éclectisme  dans  son 
exposition  : ce  n’est  pas  un  défaut,  mais  il  exagère  sensiblement  l’archaïsme  lorsqu’il  inter- 
prète sur  verre,  en  grisaille,  les  sculptures  d’un  bahut  du  xv°  siècle,  comme  il  donne  un 
caractère  trop  mouvementé,  avec  des  heurts  d’effet  excessifs,  à un  « Baptême  de  saint 
Etienne  » pour  la  cathédrale  de  Buda-Pesth,  et  quand  il  essaye  d’imiter  l’aspect  d’une 
peinture  à l’huile,  que  l’on  parviendrait  à rendre  translucide,  en  reproduisant  la  belle 
« Vierge  de  la  Délivrance  » due  au  pinceau  charmeur  de  M.  Hébert.  L’intention  est  meil- 
leure et  assurément  fort  louable  dans  le  petit  vitrail  très  décoratif  et  bien  exécuté  d’après  la 
miniature  d’un  manuscrit  de  la  renaissance  russe  appartenant  à la  bibliothèque  de  Moscou. 

M.  Anglade,  dont  les  jolis  vitraux  d’appartements  ont  eu  un  succès  mérité  en  1878, 
nous  montre  une  verrière  assez  importante  représentant  Apollon  entouré  des  Muses.  La 
composition  est  sage  et  bien  ordonnée;  l’exécution,  très  soignée,  est  remarquable,  mais  la 
coloration  est  pâle  et  fade.  M.  Anglade  aurait  dû  prendre  le  parti  plus  franc  d’une  gri- 
saille. C’est  celui  qu’a  bien  fait  d’adopter  M.  Pizzagalli  dans  une  « Vierge  adorant  l’Enfant 
Jésus  »,  vitrail  qui  serait  d’une  facture  excellente  si  le  modelé  des  figures  était  moins  noir. 

L’inspiration  japonaise  se  rencontre  fréquemment  dans  les  vitraux  destinés  à la  décora- 
tion des  habitations;  mais  aucun  peintre  verrier  n’a  su  l’utiliser  avec  l’adresse  et  le  talent 
de  M.  Carot.  Cet  artiste  a su  tirer  un  parti  judicieux  des  éléments  colorés  qu’il  a jetés 
avec  humour  et  de  façon  imprévue  sur  fond  blanc,  en  les  extrayant  de  motifs  de  décora- 
tion aussi  amusants  que  variés. 

« Un  coin  de  forêt  vierge  » de  M.  Dandois  est  vraiment  un  coin  du  Paradis  terrestre,  où 
de  jolis  animaux  grouillent  au  milieu  des  fleurs  dans  un  emmêlement  d’arbres  aux  formes 
étranges.  L’exécution  de  ce  petit  vitrail,  basée  sur  l’emploi  exclusif  de  la  gravure  et  des 
émaux,  est  tout  à fait  remarquable  et  originale.  En  ce  genre,  M.  Vincent  a exposé  de  char- 
mants panneaux,  dans  lesquels  il  a peint  avec  talent  et  grand  soin  des  oiseaux  diaprés  des 
plus  vives  couleurs. 

Négligeant  une  certaine  quantité  de  vitraux,  en  raison  de  la  banalité  de  leur  conception, 
que  ne  rachète  pas  leur  coloration  lourde  et  vulgaire,  nous  terminerons  la  revue  de  la  sec- 
tion française  en  signalant  un  très  curieux  petit  vitrail,  exposé  par  M.  Lucien  Bégule,  de 
Lyon,  et  représentant  saint  Georges  combattant  le  dragon.  Cet  ouvrage  présente  un  intérêt 
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sérieux  par  son  style  et  le  mode  d’exécution  adopté.  M.  Bégule  est  un  chercheur  qui  a la 
volonté  de  sortir  des  sentiers  battus.  Il  est  parvenu,  chose  rare,  à faire  une  œuvre  per- 
sonnelle, très  décorative,  très  nouvelle,  archaïque  de  procédé,  bien  que  fort  agréable  aux 
yeux.  Véritable  mosaïque  de  verre  à la  coloration  vibrante,  le  vitrail  de  l’artiste  lyonnais 
est  d’un  dessin  correct,  exprimé  par  un  trait  noir  d'une  grande  franchise,  que  vient  sou- 
tenir un  modelé  rudimentaire  fort  léger.  Le  verre  américain  aux  reflets  de  nacre  apporte 


Verrière  exécutée  par  M.  Bégule,  de  Lyon. 

utilement,  sur  plusieurs  points,  sa  note  un  peu  mystérieuse  dans  cette  œuvre  attrayante. 
La  tendance  de  l’auteur  est  excellente  et  il  en  peut  découler  des  conséquences  remarqua- 
bles, si  M.  Bégule  suit  la  voie  qu’il  s’est  tracée  avec  la  fermeté  nécessaire;  il  pourrait  ainsi 
se  constituer  un  style  propre,  basé  sur  les  vérités  décoratives  qu’ont  démontrées  les  artistes 
du  Japon  et  ceux  du  moyen  âge  français. 

Il  est  impossible  de  clore  cette  étude  sur  le  vitrail  dans  notre  pays,  à l’occasion  de 
la  solennité  de  1889,  sans  dire  quelques  mots  des  tentatives  faites,  en  dehors  du  concours 
auquel  a donné  lieu  le  centenaire,  pour  attribuer  au  vitrail  de  décoration  pure  le  caractère 
de  simplicité  dans  les  moyens  mis  en  œuvre  qu’il  dut  avoir  aux  temps  primitifs.  L’auteur 
de  ces  notes  sur  un  art  qu’il  pratique  depuis  trente-six  ans,  convaincu  de  l’excellence  des 
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procédés  d’exécution  les  plus  sommaires  pour  établir  un  système  véritablement  rationnel 
et  applicable,  dans  un  grand  nombre  de  cas.  à l’ornementation  des  fenêtres  de  l’ordre  civil, 
eut  la  pensée  d’exprimer  avec  du  verre  et  du  plomb,  sans  le  secours  de  la  peinture,  une 
décoration  susceptible  d’offrir  des  effets  intéressants.  Le  moyen  consiste  à tracer  des  rin- 
ceaux en  pleine  coloration  et  aux  détails  multiples,  dont  les  tons  variés  se  détachent  sur  un 
fond  de  préférence  jaune  ou  blanc.  La  composition  de  ces  motifs,  où  les  fleurs  et  les  feuil- 
lages dominent  nécessairement,  mais  admet  d’autres  éléments,  n’est  point  aisée,  en  raison 
des  difficultés  matérielles  de  la  main-d’œuvre.  Ici,  le  dessin  est  exclusivement  constitué  par 
le  plomb;  or,  cette  matière  servant  de  sertissure  ne  doit  être  employée  que  pour  exprimer 
une  forme.  C’est  donc  une  véritable  vitrerie  mise  en  plomb,  mais  somptueuse,  lorsqu’elle 
est  bien  conçue,  et  assez  coûteuse  par  le  travail  considérable  qu’elle  exige.  Ce  genre  de 
décoration  à été  appliquée  par  nous,  à une  grande  échelle,  au  plafond  de  la  salle  publique 
du  Comptoir  d’Escompte  de  Paris,  en  1880,  dans  plusieurs  autres  circonstances  avant  cette 
époque,  et,  en  dernier  lieu,  avec  d’extraordinaires  complications,  aux  baies  du  Pavillon 
algérien  élevé  sur  l’Esplanade  des  Invalides.  Ces  vitraux  très  colorés,  à fond  blanc  et  jaune, 
sont  de  style  arabe.  M.  Oudinot  a exécuté  aussi,  en  y introduisant  une  large  proportion  de 
verre  américain,  des  travaux  de  même  nature  et  d’un  bel  effet,  mais  plus  simples  de  con- 
ception, pour  les  ouvertures  pratiquées  dans  le  plafond  de  la  galerie-vestibule  du  même 
édifice.  C’est,  d’ailleurs,  le  procédé  que  M.  Galland  vient  d’adopter,  avec  l’emploi  exclusif 
du  verre  inventé  aux  Etats-Unis,  pour  éclairer  le  salon  exposé  par  la  maison  Kriéger  et 
qui  est  également  en  usage,  depuis  peu  de  temps,  en  Amérique.  Ce  système  si  rationnel  de 
décoration  en  verre  aura,  espérons-le,  toute  la  faveur  qu’il  mérite.  Sa  merveilleuse  solidité, 
due  à la  petite  dimension  des  pièces  de  verre  et  à la  multiplicité  des  plombs,  augmente 
encore  sa  valeur  morale.  Le  verre  américain  peut  servir  utilement  à l’exécution  de  ces 
vitraux,  mais  sa  nature  même,  qui  lui  laisse  une  insuffisante  translucidité,  ne  saurait  per- 
mettre d’en  étendre  beaucoup  l’usage,  sauf  dans  les  contrées  où  l’intensité  de  la  lumière 
en  atténue  ou  en  supprime  les  inconvénients.  Et  puis,  ce  verre  opalin,  nacré,  aux  tons  chan- 
geants, souvent  agréable  aux  yeux  lorsqu'il  est  vu  en  transparence,  est  d’un  effet  bien 
différent  à l’extérieur;  il  ressemble  alors  trop  fréquemment  à une  matière  opaque  qui 
n’est  plus  du  verre  et  qui  prend  un  aspect  de  porcelaine  ou  de  terre  cuite  émaillée  peu 
recommandable  en  pareil  cas.  Le  verre  véritable  est,  lui,  d’un  effet  décoratif  excellent  à 
l’extérieur  des  édifices,  dans  les  vitraux  divisés  par  le  plomb.  Le  ton  noirâtre  que  le  verre 
ordinaire  de  couleur  affecte,  quand  il  est  vu  du  dehors,  accuse  la  silhouette  des  baies, 
indique  nettement  le  vide  qu’il  ferme  et  donne  de  la  légèreté  à la  construction.  Il  convient 
de  rester  fidèle  à ce  principe  et  de  se  contenter,  pour  diminuer  l’excès  de  transparence  du 
verre,  d’employer  une  matière  « galeuse  »,  semée  de  bulles  et  de  rugosités,  comme  le  verre 
des  xnc  et  xiiic  siècles  en  est  le  parfait  exemple,  reproduit  de  nos  jours  avec  la  qualification 
de  « verre  antique  ». 

Il  suffira  de  peu  de  lignes  pour  entretenir  le  lecteur  des  œuvres  peintes  sur  verre  expo- 
sées par  les  étrangers,  peu  nombreux  au  Champ  de  Mars,  en  1889.  Nous  ne  reviendrons 
pas  sur  les  vitraux  américains.  Dans  la  section  anglaise, deux  artistes  associés,  MM.  Clayton 
et  Bell,  de  Londres,  les  seuls  exposants  de  cette  nationalité,  croyons-nous,  ont  envoyé 
une  série  de  verrières  archaïques  dont  l’exécution  est  fort  remarquable.  Les  plus  impor- 
tants en  dimension  de  ces  spécimens,  colorés  avec  vigueur,  sont  placés  dans  des  conditions 
d’éclairage  si  malheureuses  qu’il  est  impossible  de  les  bien  apprécier.  Ces  vitraux  sont, 
d’ailleurs,  hors  de  la  portée  de  la  vue.  Mais,  plus  près  de  l’œil,  nous  avons  remarqué  des 
grisailles,  dans  le  style  des  xve  et  xvie  siècles,  que  l’on  peut  qualifier  d’excellentes.  Une 
belle  verrière  renaissance,  consacrée  à la  glorification  de  la  peinture  et  entourée  d’une 
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bordure  à médaillons,  est  d’une  exécution  fort  habile.  Une  série  de  figures,  dont  les  vête- 
ments sont  colorés  en  partie  : saint  Étienne,  sainte  Barbe,  sainte  Dorothée  portant  une 
corbeille  de  fleurs,  — la  tête  est  un  chef-d’œuvre,  — une  « Annonciation  » de  conception 
originale,  et  particulièrement  le  vitrail  représentant  la  Vierge-Mère  entre  saint  Patrice  et 
saint  Georges  sont  du  plus  magnifique  caractère  et  donnent  le  dernier  mot  de  la  perfection 
en  matière  d’exécution  peinte  sur  verre.  Le  talent  de  MM.  Clayton  et  Bell  fait  regretter 
leur  isolement  au  Champ  de  Mars,  car  il  nous  permet  de  supposer  que  nous  aurions  vu 
de  beaux  et  intéressants  ouvrages  en  divers  genres,  si  l'Angleterre  avait  pris  une  part  plus 
considérable  à l’Exposition  de  1889.  L’envoi  de  MM.  Clayton  et  Bell  ne  suffit  pas,  avec 
son  caractère  exclusivement  religieux,  à nous  éclairer  sur  l’état  actuel  du  vitrail  chez  nos 
voisins  et,  spécialement,  du  vitrail  civil  qui  nous  est  apparu,  en  1878,  avec  une  allure 
si  triomphale. 

La  Belgique  est  surtout  représentée  par  MM.  Stalins  et  Janssens,  praticiens  de  mérite 
qui  ont  exposé  une  grande  verrière  formée  de  scènes  de  la  vie  de  la  Vierge.  Le  dessin  en  est 
un  peu  plus  allemand  que  flamand,  croyons-nous;  il  a,  d’ailleurs,  beaucoup  de  style.  Si 
l’exécution  de  cette  œuvre  importante  est  fort  soignée  dans  sa  sécheresse  bien  décorative, 
la  coloration  est  défectueuse  et  lourde.  Nous  connaissons  de  MM.  Stalins  et  Janssens  des 
vitraux  d’une  valeur  plus  grande  et  bien  flamands  d’aspect,  placés,  depuis  peu  d’années,  à 
la  cathédrale  d’Anvers. 

MM.  Berbig,  Weterli  et  Kreuzer,  tous  trois  de  Zurich,  ont  soumis  à notre  attention  des 
vitraux  bien  dessinés,  mais  dont  l’intérêt  se  trouve  fort  diminué  par  la  mauvaise  couleur 
et  la  tristesse  de  l’effet.  Le  germanisme  sombre  de  ces  verrières  s’accentue  encore  par  le 
voisinage  des  charmants  et  curieux  panneaux  de  M.  Hosch,  de  Lausanne,  dans  lesquels 
des  cavalcades,  des  tournois  et  autres  scènes,  joyeuses  ou  dramatiques,  et  renfermant  une 
multitude  de  très  petites  figures,  sont  exécutés  avec  une  adresse  surprenante.  Il  y a peu 
d’émaux  dans  ces  sujets  minuscules,  par  conséquent  beaucoup  de  plomb  et  un  travail 
considérable  de  gravure  nette  et  profonde,  produite  vraisemblablement  par  l’ancien  pro- 
cédé à la  roue.  Les  deux  panneaux  de  M.  Hosch  ont  l’exacte  physionomie  des  vitraux 
suisses  de  la  fin  du  xvie  siècle. 

Nous  avons  compté,  à l’Exposition  de  1889,  trente-huit  peintres  verriers,  dont  vingt- 
huit  français,  un  anglais  (MM.  Clayton  et  Bell  représentant  un  seul  atelier),  deux  améri- 
cains, trois  belges  et  quatre  suisses.  Les  circonstances  défavorables  au  milieu  desquelles 
s’est  préparée  la  grande  solennité  du  centenaire  expliquent  en  partie  ce  petit  nombre  d’ex- 
posants, qui  n’atteint  pas  la  moitié  de  celui  qui  a été  constaté  en  1878  et  se  trouve  même 
sensiblement  inférieur  au  chiffre  relevé  en  1867.  Mais  d’autres  motifs  ont  certainement 
décidé  l’abstention  de  la  plupart  des  artistes  français  spéciaux  et  de  quelques  étrangers. 
Au  premier  rang  de  ces  raisons  déterminantes,  il  faut  mettre  les  conditions  mauvaises 
de  placement  des  vitraux,  au  double  point  de  vue  de  l’éclairage  et  du  recul,  qui  sont  habi- 
tuelles dans  les  Expositions,  quand  ne  vient  pas  s’y  ajouter  une  élévation  excessive  au- 
dessus  de  l’œil  du  spectateur.  L’administration  est  toujours  embarrassée  pour  placer  les 
œuvres  des  peintres  verriers;  ne  les  prévoyant  pas  dans  ses  plans  d’organisation,  elle  se 
refuse  ensuite  à des  efforts  suffisants  pour  découvrir  une  combinaison  susceptible  de  satis- 
faire les  intéressés.  Parallèlement  à ce  placement  défectueux,  se  présente  la  question  toute 
morale  de  la  classification.  Depuis  1867,  on  s’est  avisé  d’adopter  un  système  général  fondé 
à la  fois  sur  la  nature  de  la  matière  mise  en  œuvre  et  sur  la  destination  de  l’objet  fabriqué, 
ce  qui  est  rationnel,  mais  en  établissant  de  grandes  divisions  d'une  rigueur  absolue,  dont 
le  défaut  d’élasticité  est  un  mal,  en  certains  cas.  Ainsi  la  bijouterie  est  non  seulement 
éloignée  de  la  classe  de  l’orfèvrerie,  comprise  dans  le  mobilier,  mais  appartient  à un  autre 
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groupe,  celui  de  « l’habillement  des  deux  sexes  ».  L’inconvénient  est  infiniment  plus  con- 
sidérable pour  les  vitraux,  auxquels  on  a toujours  refusé  une  existence  distincte  et  qui, 
rattachés  directement  à la  classe  du  verre,  en  raison  de  la  matière  dont  ils  sont  formés,  se 
trouvent  assimilés  à la  gobeleterie,  aux  bouteilles  et  aux  cloches  à melons.  Est-il  besoin  de 
démontrer  l’absurdité  de  cette  méthode  trop  rigide?  Du  moins,  il  n’est  pas  inutile  de  faire 
ressortir  scs  fâcheuses  conséquences  sous  le  rapport  du  jugement  final  auquel  les  exposants 
11'ont  point  la  liberté  de  se  soustraire.  Beaucoup  de  peintres  verriers  ne  se  soucient  nulle- 
ment de  voir  leurs  ouvrages  appréciés  et  récompensés  maladroitement,  peut-être,  par  un 
Jury  composé  de  personnes  incompétentes,  sauf  l’artiste  spécial  qui  lui  est  adjoint.  Il  n’en 
faut  pas  davantage  pour  écarter  des  hommes  qui  ont  le  devoir  de  ménager  la  dignité  de 
leur  carrière  et  de  sauvegarder  des  intérêts  trop  facilement  lésés  par  l’éventualité  d’un 
jugement  peu  éclairé.  On  ne  pourra  se  plaindre  équitablement  d’abstentions,  actuellement 
si  nombreuses,  que  le  jour  ou  les  vitraux  seront  compris  dans  l’organisation  d’une  grande 
classe  formée  des  diverses  applications  de  l’art  à la  décoration  monumentale.  Une  sem- 
blable combinaison  aurait  les  plus  heureuses  conséquences  et  ne  laisserait  aucune  place  à 
des  récriminations  sans  cesse  renaissantes. 

En  résumé,  l’Exposition  de  1889  n’a  pas  mis  en  évidence  les  progrès  qui  ont  pu  s’accom- 
plir depuis  1878;  elle  n’a  pas  montré  une  œuvre  de  réelle  importance,  mais  on  a pu  cons- 
tater, en  certains  cas,  l’habileté  très  remarquable  d’exécution  des  peintres  français  et  anglais, 
dont  témoignaient  les  vitraux  exposés. 
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L’avenir  du  grand  art  décoratif,  objet  de  cette  étude,  est  difficile  à prévoir.  Son  rôle 
restera  probablement  considérable;  toutefois,  il  est  apparent  que  le  caractère  laïque  du 
vitrail  s’accentuera  de  jour  en  jour  davantage.  Diverses  catégories  d’établissements  publics 
sont  maintenant  ornés  de  vitraux,  comme  beaucoup  d’hôtels  somptueux  et  d’habitations  de 
luxe  moyen;  mais  le  résultat  obtenu  est  généralement  assez  mauvais,  quand  il  n’est  pas 
détestable,  en  raison  du  prix  trop  faible  auquel  on  consent  à payer  des  œuvres  nécessaire- 
ment coûteuses.  Les  occasions  susceptibles  de  provoquer  des  études  sérieuses  et  de  vigou- 
reux efforts  pour  bien  faire  sont  rares  en  France;  aussi  le  vitrail  civil  et  domestique  est-il 
peu  encouragé  à se  manifester  avec  un  très  grand  éclat.  A titre  de  décoration  des  édifices 
religieux,  le  vitrail  est  également  entré  dans  une  ornière  commerciale  qui  le  fait  dévier  de 
plus  en  plus  vers  les  banalités  de  conception  et  la  médiocrité  de  procédés  d’exécution  peu 
propres  à élever  le  niveau  de  l’art. 

Autrefois,  les  travaux  ordonnés  par  l’État  constituaient  le  moyen  le  meilleur  de  soutenir 
les  ateliers  de  premier  ordre  qu’une  clientèle  particulière  était  insuffisante  à faire  vivre. 
Les  circonstances  politiques  et  la  mauvaise  situation  de  nos  finances  ont  fait  disparaître  ces 
travaux  presque  entièrement.  La  restauration  des  verrières  anciennes  de  nos  églises  est  à 
peu  près  suspendue  et  des  œuvres  nouvelles  ne  sont  plus  commandées  par  les  administra- 
tions publiques.  Le  besoin  de  réaliser  des  économies  est  arrivé  à ce  point  que  les  rares 
travaux  de  restauration  des  vitraux  appartenant  aux  grandes  cathédrales  de  France  sont 
l’objet  d’adjudications  sur  rabais  par  soumissions  cachetées,  comme  s’il  s’agissait  de 
maçonnerie  ou  de  charpenterie.  Les  temps  sont  éloignés  déjà  oü  la  peinture  sur  verre 
renaissante  trouvait  une  protection  efficace  auprès  du  gouvernement  de  notre  pays,  ou 
l’artiste  espérait  que  ses  études  patientes,  sa  persévérance  dans  un  travail  consciencieux  et 
son  talent  péniblement  acquis  seraient  encouragés  et  récompensés! 


Ed.  Didron. 


LA  DÉCORATION  DU  LIVRE 


EXPOSITION  UNIVERSELLE  DE  1889 


Gravure  extraite  des  Contes  et  Récits 
de  François  Coppée.  (Librairie  Lemerre.) 


I 


'Exposition  de  1889,  mise  en  doute  par  les  meilleurs  esprits  jusqu’à 
la  veille  de  son  installation,  a eu  pour  la  librairie  le  particulier 
résultat  de  ne  provoquer  guère  d’œuvres  spéciales,  de  ces  morceaux 
fabriqués  en  vue  d’une  exhibition  passagère,  et  soignés  pour  la 
montre  seulement;  c’est  presque  au  dépourvu  que  nos  grandes  mai- 
sons d’édition  se  sont  lancées  à la  dernière  heure;  elles  ont  pris  sur 
leur  fonds  courant  quelques-uns  de  leurs  meilleurs  travaux  et  les  ont 


montres  sans  grand  bruit  et  sans  éclat,  à la  bonne  aventure.  Il  se  trouve  que  précisément 
la  surprise  a bien  tourné  pour  elles;  ce  n’est  point  l'effort  énorme  d'une  heure  que  nous 
avons  à juger,  mais  l’œuvre  poursuivie  depuis  des  années  avec  ses  hauts  et  ses  bas,  ses 
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mécomptes  ou  scs  réussites.  A ce  point  de  vue,  c’est  l’histoire  de  dix  ans  que  nous  aurions 
à écrire,  si  la  place  très  mesurée  ne  nous  forçait  à nous  restreindre  et  à nous  en  tenir  aux 
aperçus  sommaires. 

11  faudra  même  rejeter  quelque  peu  au  second  plan  la  part  purement  technique  des 
impressions  et  des  papiers,  la  cuisine  du  livre,  pour  nous  attacher  davantage  à sa  décora- 
tion. En  général  on  peut  dire  que  les  caractères  elzéviriens  ont  cessé  de  plaire,  que  leur 
mode  précieuse  a vécu,  et  que  la  tendance  est  tout  entière  reportée  vers  la  taille  grasse  des 
lettres,  les  caractères  Didot  du  bon  temps,  harmonieux,  lisibles  et  bien  écrits.  Le  temps 
paraît  fini  de  la  sempiternelle  copie  des  anciens  artistes,  quand,  pour  agréer  aux  amateurs, 
une  édition  devait  singer  les  papiers,  les  encres  et  la  typographie  des  gens  du  xvie  siècle.  Il 
semble  que  la  volonté  de  faire  nous  soit  revenue.  Sans  nommer  personne,  je  puis  dire  com- 
bien les  pasticheurs  si  fêtés  en  1878  ont  aujourd’hui  perdu  la  bonne  place;  l’examen  le 
plus  sommaire  vous  en  pourra  convaincre. 

La  théorie  classique  de  l’ornementation  a tout  ainsi  subi  les  plus  radicales  transforma- 
tions. Il  n’y  a pas  vingt  ans  toute  besogne  de  librairie,  pour  mériter  les  honneurs  des  biblio- 
thèques choisies,  mariait  à un  texte  microscopique  les  petites  eaux-fortes  renouvelées 
d’Eisen  ou  de  Choffard.  Ceux-là  marchaient  au  premier  rang  qui  gouvernaient  mieux 
l’imitation  sur  ce  fait.  Mais  chaque  siècle  a ses  moyens  et  ses  pratiques  qui  s’évanouissent 
avec  une  génération  et  ne  se  retrouvent  presque  jamais  dans  la  suite.  Les  finesses  de 
Moreau,  les  mièvreries  galantes  de  Gravelot  sont  pour  l’instant  aussi  éloignées  de  nos 
mœurs  artistiques  que  les  naïvetés  des  vieux  enlumineurs.  Il  avait  fallu,  ou  bien  les 
reproduire  directement,  ce  qui  n’était  plus  de  l’art,  ou  les  paraphraser  dans  une  langue 
différente,  ce  qui  était  niais.  On  en  a,  je  l’espère,  fini  de  ces  parodies  qui  nous  eussent 
rapidement  conduits  à la  décadence.  Que  nos  dessinateurs  illustrent  nos  anciens  chefs- 
d’œuvre,  s’ils  le  veulent,  mais  qu’ils  restent  modernes,  cela  n’en  vaudra  que  mieux. 

Par  principe,  et  si  révolutionnaire  que  ceci  puisse  paraître,  je  serai  toujours  pour  la  déco- 
ration du  livre  nouveau  par  l'artiste  contemporain.  Lhermitte  accompagnant  Theuriet, 
voilà  la  vérité!  Si  bien  renseigné  qu’il  soit,  si  particulièrement  imbu  qu’il  se  fasse  des  goûts 
d’autrefois,  le  dessinateur  commet  quasi  toujours  et  inconsciemment  de  gros  anachro- 
nismes qui  vous  rebutent  dès  la  première  page.  On  vante  particulièrement,  et  non  pas  sans 
raison,  la  récente  édition  de  Molière  où  M.  Léman  a semé  de  très  curieuses  vignettes.  On 
sent  dans  chacune  d’elles  la  volonté  grande  de  ne  rien  oublier  d’essentiel,  ni  dans  la  déco- 
ration, ni  dans  les  costumes.  Pourtant  comparez-les  en  toute  sincérité  aux  estampes  contem- 
poraines, il  y manque  un  je  ne  sais  quoi  d’indéfinissable,  lame  particulière  de  ce  monde 
lointain  qui  se  traduit  par  mille  riens  imperceptibles;  c’est  cela  et  ce  n’est  pas  cela.  Alors  à 
quoi  bon? 

En  pareille  matière  il  vaut  mieux  manœuvrer  à la  façon  de  la  maison  Hachette,  qui  expose 
les  dessins  d’une  illustration  de  Boileau.  Les  plus  grands  noms  de  notre  art  moderne  se 
sont  mis  sur  les  rangs,  avec  leurs  manières  si  parfaitement  dissemblables  d’envisager  le 
sujet  et  de  s’abstraire  des  difficultés  de  restitutions.  Quand  Bonnat  nous  montre  l’Idylle  de 
dos,  sans  même  la  parure  empruntée  au  champ  voisin,  il  ne  cherche  pas  à nous  induire,  il 
fait  de  son  poète  un  monsieur  du  xix°  siècle  qu’il  frise  au  goût  du  jour.  Tous  les  autres 
morceaux  de  cette  remarquable  suite  procèdent  du  même  dédain  de  reconstruire  le  monde 
de  Boileau.  On  a voulu  dire  de  jolies  choses  en  bon  français,  sans  tenir  compte  du  dialecte 
ancien.  Même  M.  Gérôme  trahit  sa  préoccupation  de  faire  un  bon  tableau  moderne  avant 
de  mesurer  la  longueur  des  perruques  ou  l’ouverture  impeccable  des  pourpoints.  Le  plus 
rapproché  de  la  vraisemblance  est  M.  Merson  dans  les  scènes  du  Lutrin , qu’il  a maniées 
avec  une  habileté  merveilleuse,  tout  en  restant  — et  c’est  son  grand  honneur  — dans  la 
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noie  moderne.  Gravées  à l'eau-forte,  ces  œuvres  constitueront  une  mosaïque  curieuse  de 
tempéraments  opposés  concourant  au  même  but,  et  fournissant  en  l'honneur  de  Boileau 
un  résumé  de  nos  tendances  actuelles;  telle  la  Croix  de  Berny,  écrite  par  George  Sand, 
Jules  Sandeau  et  quelques  autres. 

Au  lieu  de  ce  tournoi  de  maîtres,  courant  la  bride  sur  le  cou,  imaginez  quelques  sévères 
pasticheurs,  tirant  de  bric  et  de  broc  des  documents  du  xviic  siècle  les  éléments  d'une  affa- 
bulation pénible,  n’oubliant  ni  un  bouton  ni  une  collerette,  et  songez  que  le  texte  peu  gai 
de  Boileau  n’eût  pas  fourni  les  éléments  d’un  succès  durable  Au  contraire,  le  voici  rajeuni, 
troussé  joyeusement  par  le  prestigieux  caprice  de  très  habiles  metteurs  en  scène.  C’est 
Polyeucte  joué  par  des  acteurs  en  habits  à la  française,  ou  des  dames  en  paniers  Marie- 
Antoinette. 


11 


Ce  qui  caractérise  la  librairie  française  du  Centenaire,  c’est  avant  tout  la  liberté  : on  s'est 
débarrassé  franchement  du  hiératisme  en  matière  de  reproductions;  si  l'eau-forte  tient 
encore  le  pas  dans  les  éditions  chères,  elle  a singulièrement  perdu  de  son  influence  envahis- 
sante, elle  a des  rivales  qui  lui  vaudront  tôt  ou  tard  des  surprises  inattendues.  Aussi  bien 
ne  brille-t-elle  pas  d’un  très  vif  éclat  parmi  les  œuvres  exposées  S'il  s’en  montre  de  remar- 
quables — telles  celles  du  Boileau , celles  du  Molière  publiés  par  Jouaust  d’après  les 
dessins  de  Leloir,  celles  de  Boilvin  pour  les  Contes  de  François  Coppée  chez  Lemerre,  — 
la  plus  grande  part  ne  mérite  guère  qu’on  s’y  arrête  longuement.  On  sent  le  travail  hâtif  et 
ennuyé  de  gens  pour  qui  l’œuvre  est  une  besogne  fastidieuse  et  mal  rétribuée.  Puisque  je 
parle  en  franchise,  je  pourrais  mettre  de  ce  nombre  plusieurs  suites  gravées  pour  les  petites 
éditions  de  Lemerre,  d’autres  publiées  chez  Quantin,  même  certaines  choses  affriolantes 
venues  de  la  maison  Conquct  et  qui  n’ont  qu’une  légère  surface.  Entendons-nous  bien,  je 
parle  des  illustrations  à l’eau-forte  dans  les  livres  de  ces  excellents  éditeurs,  et  non  des  livres 
eux-mêmes  qui  ont  d’ailleurs  fort  bonne  tournure. 

Je  ne  dis  rien  des  essais  d’illustration  au  burin,  ils  sont  si  peu  nombreux  et,  disons-le,  si 
pénibles  d’aspect,  que  rien  n’en  subsiste  à l’examen.  M.  Conquet  a tenté  pour  les  Nouvelles 
d’Alfred  de  Musset  cette  résurrection  intempestive,  sur  les  compositions  de  François  Fla- 
meng,  il  en  a livré  la  transcription  aux  meilleurs  burinistes.  Mais,  comme  les  ouvriers  de 
l’eau-forte,  ceux-ci  ne  sont  plus  au  point  voulu;  ils  accommodent  la  vignette  à la  façon  des 
grandes  gravures,  à coups  de  belles  tailles  qui  ruinent  l’effet.  La  dernière  manifestation  pos- 
sible de  cet  art  oublié  avait  été  tentée  pour  Alfred  de  Musset,  toujours  par  Bida,  il  y a quel- 
que quarante  ans.  L’entreprise  avait  réussi;  les  graveurs  d’alors  gardaient  la  tradition  des 
artistes  du  xvm*  siècle  parla  génération  intermédiaire  de  la  Restauration.  Mais  si  Flameng 
avait  su  s’inspirer  de  ses  prédécesseurs  dans  ses  compositions,  il  arriva  que  ses  traducteurs 
le  trahirent,  parce  qu’ils  avaient  perdu  le  fil  d’autrefois. 

Les  procédés  mécaniques  de  l'héliogravure  ont  joué  le  plus  méchant  tour  aux  décorateurs 
attitrés  du  livre.  Le  temps  n’est  plus  ou  l’on  rejetait  bien  loin  comme  entachées  de  fabrique 
*es  aquatintes  photographiques  de  Dujardin  ou  de  Goupil.  Grâce  à des  trouvailles  nou- 
velles dans  la  mise  au  point  des  planches  et  dans  le  tirage,  voici  que  ces  dédaignées  ont 
pris  une  importance  énorme  dans  l’ouvrage  de  luxe.  La  maison  Hachette  elle-même,  con- 
servatrice des  principes,  n’a  pas  craint  de  les  monter  toutes  nues  dans  les  Récits  mérovin- 
giens d’Augustin  Thierry.  D’autres  ont  suivi  le  mouvement,  l’ont  agrandi  et  porté  à son 
apogée.  Voyez  l’extraordinaire  et  grandiose  Revue  des  lettres  et  des  arts  publiée  par  la 
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maison  Boussod  et  Valadon  ; ce  ne  sont  plus  des  à peu  près  qu’elle  nous  donne,  des  inter- 
prétations ou  des  variations  de  gravures  sur  un  dessin  fourni,  mais  le  dessin  lui-mème, 
l’idée  tout  entière  du  peintre,  avec  ses  défauts  et  ses  qualités.  En  ce  moment  de  fureur 
documentaire,  quel  meilleur  moyen  eussions-nous  espéré  pour  nous  procurer  l’œuvre 
pure  de  l’artiste,  débarrassée  des  interpolations  ou  des  erreurs? 

J’ai,  pour  mon  compte  personnel,  tenté  un  peu  de  toutes  ces  choses,  en  cherchant  la 
méthode  sincère  qui  me  permît  de  montrer  à peu  près  telles  quelles  les  œuvres  anciennes 


Gravure  extraite  de  l'Histoire  de  l'art  pendant  la  Renaissance,  par  Eugène  Muntz. 

(Librairie  Hachette  et  Cic). 

dignes  d’etre  popularisées.  Des  hommes  très  habiles  se  sont  attelés  à la  besogne  ingrate 
d’écrire  un  fugitif  crayon  du  xvtc  siècle  sur  le  cuivre  ou  le  bois,  avec  la  conscience  infinie 
que  leur  donnait  l’amour  de  leur  art,  et  l'envie  de  ne  point  molester  un  chef-d'œuvre. 
Hélas!  plus  que  personne  ils  en  eurent  la  désillusion,  quand  du  jour  au  lendemain,  presque 
inconsciemment,  la  moindre  phototypie  des  frères  Aron,  ou  les  merveilleuses  manières  noires 
de  Boussod  nous  fournirent  d’irréprochables  pastiches,  colorés,  doux,  absolument  sembla- 
bles aux  originaux  fournis.  Et  qu’on  ne  dise  pas,  avec  le  besoin  de  reprendre  inné  chez 
nous,  que  la  photogravure  brutalise  ou  écrase,  qu’elle  ignore  les  finesses  et  les  apprécia- 
tions dont  un  aqua-fortiste  habile  sait  jouer  à propos;  telle  que  la  voilà,  incomplète  encore 
et  non  définitive,  elle  sait  à merveille  souligner  ou  perdre  ce  qu'il  faut.  Pour  la  vignette, 
c’est  presque  l’idéal,  car  on  dirait  d’un  livre  orné  par  elle  que  l’artiste  inventeur  a pris 
peine  d’en  décorer  tous  les  exemplaires. 
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Dans  la  très  légitime  envie  ou  nous  sommes  de  ne  pas  rester  éternellement  rivés  à la  tra- 
dition de  nos  prédécesseurs  et  de  vivre  un  peu  de  notre  vie,  l'illustration  par  la  photogra- 
phie appliquée  est  notre  avenir.  Elle  a déjà  ses  deux  méthodes  très  différentes,  le  creux  ou 
la  taille-douce  dont  nous  avons  parlé,  et  le  relief  qui  procède  indirectement  de  notre  gra- 
vure sur  bois  et  se  comporte  de  semblable  manière.  La  carrière  fournie  par  ce  dernier 
moyen  n’est  pas  très  longue,  mais  ses  résultats  marquent  sérieusement  dans  le  Livre.  Grâce 
aux  mille  ressources  de  la  taille  d'arête  qui  permet  d’intercaler  dans  un  texte  le  cliché 
obtenu,  de  le  marier  aux  lettres  et  de  tirer  ensemble  corps  et  gravures,  de  très  singuliers 
effets  s’obtiennent.  L'idée  a été  suggérée  à l’atelier  Gillot  et  à la  maison  Boussod,  pour  ne 
nommer  qu’eux,  de  faire  servir  ces  reliefs  à des  tirages  en  couleur.  Un  chef-d’œuvre  à peu 
près  définitif  dans  le  genre,  c’est  le  Conte  de  l'Archer , publié  par  Rouveyre,  joyeux  comme 
une  enluminure  ancienne  avec  ses  vignettes  lavées  d’aquarelle.  Je  ne  sais  pas  bien  pourquoi 
on  s’est  arrêté  dans  cette  voie;  les  continuateurs  du  procédé,  ce  sont  les  Boussod  avec  le 
Paris  illustré ; mais  ici  nouveau  progrès  déjà.  Ce  ne  sont  plus  seulement  des  héliogravures 
toutes  simples  serties  d’un  trait  découpé,  à la  façon  de  celles  du  Conte  de  l'Archer , mais 
une  planche  entière  avec  ses  teintes,  ses  demi-teintes,  ses  empâtements  de  palette,  de  vrais 
tableaux  à l'huile  tirés  avec  leur  texte,  ainsi  que  de  modestes  bois. 

Il  convient,  en  ceci  comme  en  tout,  de  rendre  à César  ce  qui  lui  appartient  sans  conteste. 
L’idée  du  tirage  en  couleur  n’est  point  née  de  la  photogravure;  c’est  un  vieux  que  la  nou- 
velle venue  a épousé  et  qu’elle  a rajeuni  à sa  manière.  Il  y a bien  longtemps  que  M.  Henri 
Plon  avait  tenté  les  ouvrages  polychromes,  alors  qu’il  s’en  fallait  tenir  à la  taille  sur  bois 
pour  découper  les  contours  d’un  dessin.  Quand  donc  nous  retrouvons  dans  les  productions 
de  cette  célèbre  imprimerie  les  très  amusants  albums  de  Boutet  de  Monvel,  bariolés  et 
rieurs,  il  ne  faudrait  point  s’imaginer  que  la  maison  a cherché  sur  autrui  les  éléments  de 
ces  charmantes  images.  On  a tout  bonnement  remplacé  les  bois  par  les  héliogravures  en 
relief,  mais  le  principe  d’origine,  la  clé  du  mystère  est  due  à M.  Henri  Plon.  Quel  chemin 
depuis  les  premiers  essais! 

Par  une  alliance  habile  entre  les  planches  encrées  différemment  et  qui  fournissent  les 
teintes  plates  du  fond,  et  le  coloriage  au  patron  qui  souligne  les  finesses,  la  maison  Plon 
a donné  la  première  impulsion  de  cet  art  nouveau.  Le  Conte  de  l'Archer  en  reste  l’expres- 
sion dernière  en  attendant  mieux,  si  tant  est  qu’on  puisse  plus  gaiement  écrire  en  relief 
une  aquarelle  fugitive. 

Voilà  donc  la  photographie  installée  solidement  dans  la  librairie  d’art;  elle  en  pénètre 
tous  les  rouages.  Même  elle  a quelque  peu  bouleversé  l’économie  des  clichés  sur  bois  qui 
furent  l’honneur  d’autrefois.  On  ne  connaît  plus  aujourd’hui  la  transcription  pénible 
d’un  original  sur  la  planche  de  buis  destinée  à la  taille,  c’est  directement  que  la  photogra- 
phie en  opère  le  transfert,  et  qu’elle  en  écrit  les  moindres  finesses.  Auparavant,  ou  bien 
l’illustrateur  se  condamnait  lui-même  à dessiner  sur  la  planche  et  son  œuvre  était  perdue, 
ou  bien  il  produisait  un  original  sur  papier  dont  un  confrère  prenait  copie  en  sens  con- 
traire sur  le  cliché.  Cette  première  adaptation,  souvent  mensongère  et  incomplète  déjà, 
passait  au  coupeur  de  bois  qui  achevait  de  la  défigurer.  La  photographie  a supprimé  l’in- 
termédiaire. Voyez  ce  que  cette  manœuvre  a produit  quand  il  vous  arrivera  de  feuilleter  la 
Tolla  d’About,  publiée  par  Hachette.  Les  gravures  sur  bois  de  Pannemaker  sont  d’une 
exactitude  absolue  et  rendent  les  dessins  de  Myrbach  à peu  près  sans  mécomptes.  A la 
photographie  ils  en  doivent  ce  grand  merci  l’un  et  l’autre. 

Il  y a aussi,  né  de  la  même  mère,  mais  tout  embryonnaire  encore  et  tâtonnant,  le  pro- 
cédé phototypique  dont  les  destinées  se  présument.  Il  coûte  moins  cher  que  le  creux,  et 
donne  à peu  près  les  pareils  résultats.  Ici  la  gélatine  opère  seule,  c’est  le  plus  grave,  car 
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elle  a scs  nerfs  et  ne  marche  pas  toujours  également.  Néanmoins  les  essais  n’en  sont  point 
à rejeter;  dans  la  reproduction  des  tableaux,  des  lavis,  des  crayons  légers  la  phototypie  se 
comporte  d’une  façon  honorable;  elle  a fourni  à l’éditeur  Rothschild,  à M.  Rouveyre,  à la 
maison  Quantin  des  transcriptions  très  supportables  et  fort  susceptibles  de  progrès.  Un 
grand  défaut,  c’est  de  ne  permettre  guère  les  retouches  : une  tache,  une  déchirure  de  l’ori- 
ginal se  reproduisent  avec  une  ponctualité  malheureuse.  Et  puis,  si  on  tire  l’épreuve  en  noir, 
elle  s’emboue  et  s’écrase  ; on  est  forcé  de  n’employer  que  le  bistre  ou  la  sanguine.  Quoi  qu’il 


Fresque  de  la  chapelle  de  Bardi,  Vie  Je  saint  François  d’Assise.  (Librairie  Plon.) 


en  soit,  et  à cause  surtout  de  son  prix  de  revient  très  peu  élevé,  la  phototypie  est  une  voie 
ouverte  à la  décoration  du  livre,  dont  il  est  permis  d’augurer  bien. 

En  tous  cas,  les  procédés  mécaniques,  si  peu  artistiques  qu’ils  paraissent,  nous  ont  débar- 
rassés de  la  chromolithographie.  Celle-ci  a presque  disparu  des  vitrines;  si  elle  s’attarde, 
c'est  dans  les  officines  vieillottes,  attachées  à elle,  comme  les  dames  âgées  à leurs  papillotes 
du  temps  de  la  reine  Marie-Amélie.  L’heure  n’est  plus  ou,  pour  se  bien  faire  venir  des 
acquéreurs,  un  livre  devait  s’affubler  en  tête  d’une  monstrueuse  image,  épaisse,  visqueuse 
et  laide  a faire  peur. 


[A  suivre.) 


Henri  Bouchot. 
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ÉCAILLES  ET  IMBRICATIONS 

(Suite  et  fin  1 J 

Ecailles  interrompues  ou  alternées.  — Les  désignations  d’écailles  interrompues  ou  alter- 
nées, comme  celles  qui  vont  suivre,  ne  se  rapportent  plus  aux  formas  ou  aux  embellisse- 
ments de  ce  type  élémentaire,  mais  à la  façon  de  le  grouper  et  de  le  présenter;  elles  sont 
dès  lors  le  résultat  ou  du  besoin  naturel  de  variété  dans  les  bordures  et  les  nappes  ou  de 
l’emploi  de  certains  matériaux  de  construction. 

Dans  le  cas  présent,  la  nécessité  de  rompre  de  grandes  surfaces  entièrement  couvertes 
d’écailles  a fait  naître  de  bonne  heure  les  systèmes  interrompus  par  la  présence  d’un  motif, 
important  quoique  secondaire,  amené  soit  par  alternance,  soit  par  intersécance.  En  Grèce. 


Fig.  63.  Fig.  64. 


à Rome,  on  a fait  souvent  usage  de  ce  moyen  pour  varier  les  ornementations  écaillées  des 
tores,  des  fûts  de  candélabres,  etc.  (Hg.  63).  Beaucoup  plus  tard,  on  trouve  les  plus  simples 
manières  de  faire  dans  les  combinaisons  inventées  sur  les  monuments  des  époques  gothique 
et  de  la  Renaissance.  Ainsi  sur  un  toit  droit,  de  place  en  place,  l’architecte  a fait  disposer 
quelques  écailles  en  quinconce  (fig.  64),  pour  couper  les  lignes  horizontales  de  la  toiture 
ordinaire,  ou  bien  encore  une  bande  d’écailles  en  dents  de  scie  (fig.  65)  ; sur  les  tourelles,  il  lui 
est  arrivé  maintes  fois  d'interrompre  le  système  d’écailles  par  des  trtfvées  horizontales  d’ar- 
doises rectangulaires  et  cela,  suivant  la  dimension  des  matériaux  mis  à sa  disposition,  autant 
ici  par  pure  décoration  que  là  par  nécessité  (fig.  66).  C’est  de  ce  besoin  et  de  ces  procédés  que 
sont  nés  les  semis,  les  bandes,  les  bordures,  les  quadrillages  (fig.  67),  toit  du  palais Granvelle 
à Besançon),  etc.,  que  nous  avons  déjà  signalés  comme  des  moyens  heureux  d’enrichir  et 
d’égayer  les  grandes  toitures  des  édifices  importants  et  des  hôtels.  A partir  enfin  du 
xvie  siècle,  ce  même  principe  s’applique  de  plusieurs  façons  dans  une  foule  de  créations 
petites  ou  de  vastes  proportions.  Les  exemples  se  rencontrent  à chaque  instant,  aussi  n’en 
citerons-nous  que  deux  : sur  un  tore  à la  base  d’une  pièce  d’orfèvrerie  (fig.  68,)  V.  Solis  rompt 
l’enveloppe  d’écailles  par  la  présence  d’une  feuille  se  relevant  régulièrement  à des  distan- 
ces égales.  Au  moment  de  la  splendeur  des  fabriques  de  la  céramique  rouennaise,  c’est  à 
tout  moment  que  l’on  voit  des  marlys  bordés  d’écailles  alternées  de  panneaux  à fleurs  ou 
de  bandes  rayonnantes  qui  viennent  là  comme  les  petits  pilastres,  les  dés  de  séparation  dans 
les  balustrades  et  les  rampes  (fig.  69). 

1.  Voy.  la  Revue  des  Arts  décoratifs , ioc  année,  pages  90  et  120. 
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Écailles  interprétées.  — Les  écailles  interprétées  sont  des  imitations  disposées  en  bandes, 
sans  recouvrement,  provenant  de  la  traduction  en  pierre  des  anciens  bardeaux  de  bois  par 
les  architectes  du  moyen  âge,  paiticulièrement  en  Normandie,  dans  LIle-de-France  et  en 


Fig.  67. 


Fig.  (38. 


Picardie.  Elles  semblent  dater  du  commencement  du  xne  siècle  et  servaient  à décorer  les 
toits  de  pierre,  les  flèches,  les  pinacles,  les  rampants  de  contrefort,  etc.,  ainsi  que  certains 
parements  et  fonds  d’arcaturcs.  Parmi  les  formes  adoptées,  quelques-unes  rappellent  vérita- 
blement les  écailles,  comme  celles  indiquées  par  Viollet-le-Duc  et  provenant  de  l’escalier 
de  la  tour  de  l'église  d'Eu  (fig.  70),  ou  celles  à arcs  accompagnés  de  parties  droites  (fig.  71). 
Les  autres  en  général  sont  de  simples  cordons  formés  par  des  motifs  étrangers  aux  écailles, 


Fig.  69. 
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par  des  types  élémentaires  comme  les  redents  et  denticules  (fig.  72),  les  dents  de  scie 
(fig.  "3),  les  arcades  à languettes  (fig.  74,  provenant  de  la  cathédrale  d’Amiens),  etc.,  orne- 
mentations que  certains  auteurs  ont  appelées  contre-imbrications.  Toutes  ces  dispositions 
sont  toujours  placées  normalement,  c’est-à-dire  que  les  rangs  se  superposent  les  uns  au- 
dessus  des  autres,  comme  l’indique  la  coupe  dans  la  figure  74,  de  façon  à faciliter  l’écou- 
lement des  eaux  et  la  descente  des  neiges.  Toutefois  il  est  une  exception  originale  qu’il  est 
bon  de  signaler.  On  rencontre,  quelque  étrange  que  cela  paraisse  tout  d’abord,  des  monu- 
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ments  et  en  particulier  le  cône  du  clocher  de  l’abbaye  des  Dames  à Saintes,  sur  lesquels 
les  écailles  interprétées  sont  retournées  et  se  dressent  en  l’air  presque  verticalement.  On  a 
obtenu  ainsi  sur  le  ciel  une  découpure  d’un  effet  heureux  et  pittoresque,  mais  le  spectateur 
a peine  à se  rendre  compte  à première  vue  du  côté  pratique;  il  comprend  difficilement  au 
premier  aspect  comment  les  eaux  ne  sont  point  retenues  et  par  suite  comment  il  n’y  a point 
là  un  grand  vice  de  construction.  Il  lui  faut  voir  de  près,  et  alors  il  remarque  avec  quelle 
sagacité  et  quel  bonheur  l’architecte  a su  par  un  simple  artifice  éviter  toute  difficulté,  parer 
à tous  les  inconvénients  et  rendre  en  somme  cette  disposition  nouvelle  et  imprévue  aussi 


bonne  que  la  précédente.  L’architecte  en  effet,  ainsi  que  Viollet-le-l)uc  le  démontre  lon- 
guement dans  son  savant  dictionnaire,  a eu  soin  de  laisser  entre  chaque  écaille  (fig.  75)  un 
petit  intervalle  formant  canal  par  lequel  s’écoule  l’eau  qui  glisse  et  sur  le  plan  incliné  du 
cône  du  fond  et  sur  la  partie  pleine  et  également  inclinée  du  massif  de  l’écaille. 

Comme  les  autres  types  élémentaires  de  l’ornement,  les  écailles,  elles  aussi,  ont  servi  de 
base,  de  canevas  aux  décorateurs  pour  créer  ou  disposer  des  combinaisons  nouvelles  et  cela 


depuis  les  temps  les  plus  anciens  jusqu’à  nos  jours.  Mais  ces  ornementations  dérivées  méri- 
teraient un  chapitre  à part  pour  chacune  d’elles;  aussi  nous  bornerons-nous  à n en  citer  que 
quelques-unes  des  plus  connues,  les  piécettes  (fig.  76)  et  les  groupes  de  feuilles  imbriquées 
(fig.  77),  qui,  si  fréquemment  dans  les  arts,  ornent  les  fûts  de  colonne,  les  parties  supé- 
rieures des  corniches,  les  pieds  de  lampe,  différentes  moulures  de  cadres  et  de  meubles, 
les  tores  des  bases  laurées,  etc.  Mentionnons  également  cette  décoration  gracieuse  dans  son 
extrême  simplicité,  les  claustres  se  découpant  en  un  réseau  léger,  mais  solide,  tantôt  sut 
le  bleu  vibrant  du  ciel,  tantôt  sur  les  verts  chauds  ou  profonds  des  gazons  et  des  arbres. 


L.  Passfpont. 


« 
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n sait  que  l'Italie  n'a  pas  un  institut  d’art  comme  l’Angleterre  a 
le  South-Kensington  Muséum , mais  elle  possède  plusieurs  insti- 
tutions de  ce  genre  dont  quelques-unes  déjà  riches  et  d’autres 
très  florissantes.  Il  y a quelques  années,  il  fut  question  d’instituer 
un  grand  Musée  dans  la  capitale;  mais  Rome  n’est  ni  Londres 
ni  Paris,  et  le  projet  n’eut  pas  de  suite.  Et  ce  fut  bien.  La  capi- 
tale du  royaume  d’Italie  n’est  pas  le  centre  de  la  vie  économique 
de  la  nation.  En  outre,  Rome  n’a  pas  la  population  et  le  déve- 
loppement industriel  qui  donnent  à Londres  et  à Paris  l'absolue 
prépondérance  sur  les  autres  villes;  en  Italie  même,  chaque  région  a ses  industries  avec 
des  traditions  propres  dont  le  développement  s’opère  indépendamment  des  influences  du 
centre  politique.  De  là  la  nécessité  — sainte  nécessité!  — d’une  absolue  décentralisation 
et  la  conséquence,  on  peut  dire  inévitable,  de  ne  pouvoir  établir  des  collections  comme  il 
a été  très  largement  fait  en  Angleterre. 

L’Italie  aujourd’hui  possède  trois  musées  d’art  appliqué  proprement  dit  : le  premier 
fondé  a Rome  en  1873  par  la  municipalité;  le  second  fondé  à Milan  en  1877  par  une 
:-ociété  industrielle;  le  troisième  fondé  à Naples  en  1880  par  le  prince  Filangieri  et  un 
petit  nombre  de  citoyens  qui  obtinrent  l’appui  de  l’Etat.  Turin  aussi  possède  un  musée 
industriel  fondé  par  le  gouvernement,  mais  son  but  est  plus  spécialement  scientifique. 

Et  si,  aux  musées  de  Rome,  de  Milan  et  de  Naples,  — véritables  et  puissants  auxiliaires 
des  écoles  d’art  appliqué  à l’industrie,  — vous  ajoutez  les  autres  collections  publiques, 
comme  le  musée  National  (dit  le  Bargello)  à Florence,  le  musée  Corrcr  à Venise,  la  collec- 
tion des  verreries  anciennes  à Murano,  et,  à Naples,  la  galerie  de  Capodimonte,  le  musée 
de  Saint-Martin  et  le  musée  Civico,  que  le  prince  Gaétan  Filangieri  a offert  à la  ville, 
vous  aurez  un  riche  ensemble  d’éléments  choisis  pour  l’enseignement  de  l’art  appliqué. 

Je  ne  vous  ai  pas  cité  les  collections  privées  dont  le  nombre  en  Italie  est  plus  grand  que 
l'on  ne  croit.  Parmi  ces  collections,  la  plus  remarquable  est  celle  de  Poldi-Pezzoli,  à 
Milan,  destinée  à l’usage  et  au  bénéfice  du  public  par  son  propriétaire  le  chevalier  Jean- 
Jacques  Poldi-Pezzoli  d’Albertone,  mort  en  1879.  C’est  sur  cette  richissime  collection, 
digne  d’être  plus  connue,  que  je  veux  aujourd’hui  appeler  votre  attention. 

La  Revue  des  Arts  décoratifs  s’est  quelquefois  occupée  de  la  vie  des  plus  remarquables 
collectionneurs;  veuillez  aujourd’hui  me  permettre  quelques  lignes  sur  Jean-Jacques  Poldi- 
Pezzoli. 
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Cet  homme  distingué  descendait  d’une  maison  patricienne,  qui  avait  mis  sa  grande 
fortune  à la  disposition  de  toutes  les  tentations  généreuses.  La  mère  de  Poldi-Pezzoli  (à 
Milan,  on  dit  communément  Poldi  au  lieu  de  Poldi-Pezzoli),  donna  Rosa  des  marquis 
Trivulzio,  se  trouva  veuve  peu  d’années  après  son  mariage,  avec  son  fils  unique.  Tous 
ses  soins  maternels  se  tournèrent  à l’éducation  de  Jean-Jacques,  qui  grandit,  intelligent, 
au  milieu  des  ouvrages  d’art  dont  s’ornait  son  palais  et  dont  le  grand-père,  le  vieux 
marquis  Jean-Jacques,  était  amateur  distingué.  C’est  ainsi  que  le  jeune  homme  grandit 
avec  l’amour  de  l’art.  Dans  la  suite,  son  amitié  pour  le  peintre  Molteni  contribua  beau- 
coup à augmenter  ce  goût. 

Poldi  se  trouvait  souvent  avec  Molteni,  alors  directeur  de  la  Pinacothèque  de  Brera, 
et  suivait  avec  respect  les  conseils  du  peintre.  Quand  mourut  Molteni  en  1867,  Poldi  dut 
chercher  un  autre  conseiller  et  le  trouva  en  Joseph  Bertini,  l’actuel  directeur  de  la  Pinaco- 
thèque de  Brera,  pour  qui  Poldi  éprouva  la  même  amitié  et  l’estime  qu’il  avait  déjà  placées 
en  Molteni.  La  collection  Poldi-Pezzoli  unit,  comme  on  voit,  les  noms  de  deux  artistes  mila- 
nais, auxquels  il  faudrait  ajouter,  si  ce  n'est  comme  conseiller  de  Poldi,  au  moins  comme 
exécuteur  de  son  musée,  le  nom  de  Louis  Scrosati. 

Le  chevalier  Poldi-Pezzoli  fit  ses  plus  nombreuses  acquisitions  après  1870,  et  ce  fut  dès 
cette  époque  qu’il  destina  la  collection  au  profit  du  public  avec  une  disposition  testamen- 
taire très  concise,  mais  aussi  très  claire  et  généreuse  : « Je  dispose  que  l’appartement  que 
j’occupe  dans  l’aile  gauche  du  jardin  et  des  « deux  cours  de  mon  palais  de  la  rue  du  Jardin, 
« au  numéro  12,  avec  le  musée  d'armes,  les  tableaux,  les  objets  d’art,  la  bibliothèque,  les 
« meubles  qu’on  trouvera  à l’époque  de  ma  mort,  forment  une  fondation  artistique  dans 
« le  sens  que  l’appartement  soit  conservé  avec  lesdits  musée  d’armes,  tableaux,  objets 
« d’art,  bibliothèque  et  meubles,  à l'usage  et  à bénéfice  public,  en  perpétuité,  avec  les  règle- 
« ments  qui  existent  pour  la  Pinacothèque  de  Brera.  » 

Poldi  assignait  en  outre  la  rente  perpétuelle  de  8000  francs,  dont  6000  pour  la  conser- 
vation et  l’achat  des  objets  d’art  et  les  autres  2000  francs  pour  les  dépenses  des  employés 
et  de  l’administration. 

En  confiant  en  outre  la  direction  (toujours  par  disposition  testamentaire)  à son  ami 
Joseph  Bertini,  Poldi-Pezzoli  associait  à la  renommée  de  son  musée  celle  d’un  homme  qui, 
dans  la  création  de  la  collection  poldienne,  avait  eu  un  rôle  très  important. 

Au  développement  du  musée  contribuent  encore  les  entrées  journalières  (un  franc  par 
personne)  et  aussi  le  petit  bénéfice  produit  par  la  vente  du  catalogue  et  des  photographies. 

La  caractéristique  de  la  fondation  poldienne  est  la  disposition  tout  à fait  particulière  des 
objets.  Au  lieu  de  la  classification  par  ordre  historique  ou  par  catégorie,  comme  il  est 
d’usage  dans  les  musées  publics,  les  objets  sont  classés  et  distribués  topographiquement.  Le 
musée  est  en  même  temps  un  appartement.  De  la  sorte  on  a la  chambre  à coucher  avec  le 
lit,  les  tableaux,  le  cadre  de  Brustoloni  avec  la  « Piéta  » peinte  par  Molteni  et  la  table  de 
toilette,  comme  elle  était  du  vivant  de  Poldi;  — on  a la  « Sala  nera  »,  petit  salon  de  con- 
versation orné  de  tableaux,  de  meubles  remarquables  et  de  la  fameuse  « Fiducia  in  Dio  » 
de  Laurent  Bartolini,  — la  Sala  Gialla,  grand  salon  qui  n’était  pas  encore  achevé  quand 
Poldi  mourut. 

Le  chevalier  Poldi-Pezzoli  est  mort  le  6 avril  1879,  à l’âge  de  cinquante-six  ans.  Trois 
ans  après,  son  musée  était  ouvert  au  public.  L’inauguration,  qui  eut  lieu  le  25  avril  1881, 
fut  un  triomphe  pour  la  mémoire  du  patricien  milanais,  bien  qu’on  n’eût  pas  donné  à 
cette  fête  l’aspect  solennel  et  bruyant.  L’artifice  était  ici  inutile.  L’annonce  faite  de  l’inau- 
guration de  la  Fonda\ione  artistica  Poldi-Pe\\oli  n’en  attira  pas  moins  une  foule  de 
curieux. 
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L’entrée  du  musée  se  trouve  dans  une  étroite  rue  qui  aboutit  sur  le  corso  Manzoni  1 2 et 
non  loin  de  la  maison  habitée  par  l'immortel  auteur  des  Promessi  Spnsi.  Rien  de  remar- 
quable à l’entrée.  Au  rez-de-chaussée,  un  corridor  nu  comme  l’Hassan  de  Musset,  et  une 
loge  de  service,  puis  un  grand  salon  avec  le  groupe  hardi  de  Bartolini  : « l’Astianatte  ». 
Vient  ensuite  un  corridor  avec  une  exposition  d’échantillons  d’étoffes  dont  je  vous  parle- 
rai; puis  un  petit  atrium  au  rez- de-chaussée,  avec  une  mosaïque  romaine  qui  représente 
un  Hercule  avec  un  lion. 

Dans  l’escalier,  d'un  effet  pittoresque  très  remarquable,  il  n’y  a d’ancien  que  la  forme, 
les  statues  et  la  rampe  en  fer.  Une  belle  fontaine,  dans  le  style  du  xvme  siècle,  est  un  ouvrage 
moderne,  sauf  deux  amours  en  bronze,  ouvrage  original  du  même  siècle,  qui  se  trouvait 
dans  la  chapelle  de  Saint-Pierre  le  Martyr,  à Saint-Fustorgio  de  Milan. 

Les  salles  du  musée,  hormis  celles  destinées  à l’exposition  des  peintures,  le  vestibule 
et  la  bibliothèque,  sont  au  nombre  de  six  qu’on  appelle  : la  Salle  jaune;  la  Salle  dorée 
la  Salle  des  armes;  la  Salle  noire  ; la  Chambre  à coucher;  le  Cabinet  Dante. 

La  principale  salle  est  la  Salle  dorée.  Elle  n’était  pas  encore  achevée,  comme  j’ai  dit, 
quand  mourut  Poldi;  et,  comme  elle  est  la  plus  remarquable  par  sa  grandeur,  elle  est 
aussi  la  plus  riche  en  objets  d’art.  C’est  dans  cette  salle  que  se  trouvent  réunis  les  objets 
d’orfèvrerie  et  les  émaux.  Je  n’en  dirai  rien  pour  le  moment,  mais,  pour  nous  borner  tout 
d’abord  aux  ouvrages  de  bois,  je  citerai  en  premier  lieu  la  magnifique  porte  sculptée  qui 
s’offre  d’abord  aux  visiteurs.  La  collection  Poldi  l’eut  de  Mantoue.  Elle  fait  partie  d’un 
ensemble  qui  forme  les  côtés  de  la  cheminée  de  la  salle,  — cheminée  monumentale  du 
xvt°  siècle,  laquelle  appartenait  à un  couvent  de  Crémone. 

Près  de  la  porte,  on  voit  deux  coffres  de  mariage  ( cassoni ),  dans  le  style  italien  du 
xvi°  siècle  (nos  3 et  4),  et  sur  les  deux  un  coffret  du  même  style  (n°  5).  Pour  cette  œuvre, 
je  crois  de  mon  devoir  de  vous  prévenir  qu’il  s’agit  d’une  contrefaçon.  Ce  coffret  ne  manque 
pas  cependant  de  célébrité,  ayant  été  acheté  à Florence  par  la  mère  de  Poldi  à Jean  Dupré, 
un  des  sculpteurs  les  plus  remarquables  de  notre  époque.  Dupré,  lui-méme,  avoue  sa  faute 
dans  les  Ricordi  autobiografici , livre  connu  en  Italie  tout  autant  que  l’autobiographie  de 
Benvenuto  Cellini.  Il  s’agirait  d’une  contrefaçon  voulue , inspirée  à Dupré  par  Pacetti,  un 
antiquaire  très  connu  à Florence  !. 

Quoi  qu’il  en  soit,  la  contrefaçon  a été  bien  présentée.  Le  coffret  fut  acheté  par  la  marquise 
Poldi  comme  ouvrage  d’un  des  plus  vaillants  sculpteurs  de  la  célèbre  famille  florentine 
Baptiste  Del  Tasso  ou  Maestro  Tasso  (i5oo  -{-  1 555),  et  tout  fut  arrangé  de  manière  à 
éloigner  le  moindre  soupçon.  On  fit  et  on  stuca  des  trous,  on  oxyda  la  serrure  et  le  cof- 
fret fut  très  honorablement  accepté  dans  un  musée  où  il  est  conservé  aujourd’hui  comme 
étant  le  premier  ouvrage  remarquable  du  célèbre  Dupré. 

Parmi  les  ouvrages  en  bois  de  cette  salle,  il  faut  remarquer  deux  armoires  : une  en  noyer 
sculpté  avec  des  ornements  et  des  figures  (ouvrage  français  du  xvu0  siècle),  l’autre  en  bois 
de  chêne  et  fonds  en  ébène  (ce  dernier  également  ouvrage  français  du  xvu0  siècle,  n0H  7 
et  9). 

Si  nous  passons  maintenant  de  la  Salle  dorée  dans  la  Salle  noire,  nous  trouvons  un 
grand  cabinet  (stipo)  en  ébène,  orné  de  bronzes  ciselés  et  incrusté  de  pierres  dures  et  de 
bronzes  dorés,  ouvrage  florentin  du  xvu®  siècle  (n°  18  . C'est  un  de  ces  meubles  à colonnes, 
à arcs  et  frontons  mis  à la  mode  chez  nous  vers  la  fin  du  xvi°  siècle  et  dont  la  produc- 
tion s’accentua  particulièrement  à Florence,  à Milan,  à Venise  et  un  peu  à Naples. 


1.  Rue  Morone,  10. 

2.  Cf.  Pensieri  sull'arte.  Ricordi  autobiografici.  Florence,  1882,  pages  77-79. 
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Dans  cette  même  salle,  on  trouve  un  autre  cabinet  en  ivoire  avec  des  tiroirs  et  des  petites 
portes  en  ébène.  Les  marqueteries  (tarsie)  qu’on  y admire  sont  des  merveilles  de  finesse,  et 
l’ensemble,  d’une  composition  assez  simple,  est  d’un  goût  excellent  (n"  21). 


Cadre  en  bois  de  noyer,  sculpte  par  André  Brustoloni  (,  1 Gôa- 1 7l>2).  (Collection  du  Musée  Poldi-Pezzoli.) 


Dans  la  chambre  à coucher,  nous  nous  trouvons  en  plein  triomphe  de  sculpture  en  bois. 
C’est  là  qu'est  le  cadre  d’André  Brustoloni  (1662  ÿ 1732).  Il  est  en  bois  de  noyer  et  formé 
d’anges  portant  les  symboles  de  la  Passion.  C’est  un  ouvrage  authentique  dont  on  pourra 
apprécier  le  caractère  par  la  reproduction  que  nous  en  donnons  ici.  Brustoloni  ne  jouit 
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pas  de  son  vivant  de  la  réputation  qu’il  eut  après  sa  mort.  Bien  des  années  se  passèrent, 
— presque  cent,  — dit  un  de  ses  biographes,  M.  Petrone  Persicini,  avant  que  son  nom 
s’élevât  sur  les  ailes  de  la  Renommée1.  Quoi  qu’il  en  soit,  la  réputation  de  Brustoloni  est 
consacrée  aujourd’hui,  et  justifiée  par  des  ouvrages  vigoureux  et  très  personnels. 

Un  autre  objet  digne  d’attention  dans  cette  salle  est  le  petit  soufflet  en  bois  de  noyer 
sculpté  du  xvir®  siècle,  qui  mériterait  d’être  reproduit.  D’un  côté  un  haut-relief  représen- 
tant « la  Forge  de  Vulcain  »,  de  l’autre  un  masque  très  caractéristique  (n°  26).  Il  faut 
admirer  aussi  dans  la  même  salle  un  prie-Dieu  en  noyer  avec  la  base  sculptée  à ornements 
et  figures  (n°  27).  C'est  un  ouvrage  de  la  fin  du  xvr«  siècle  d’Antoine  Fantoni,  artiste 
distingué,  appartenant  à cette  famille  Fantoni  qui,  dans  le  cours  de  deux  siècles,  donna  à 
l’art  italien  des  sculpteurs  en  bois  d’un  véritable  mérite.  Ces  Fantoni  étaient  de  Bergame. 
Vous  savez  que  cette  ville  eut  des  sculpteurs  en  bois  et  des  ébénistes  hors  ligne.  Il  suffira  de 
rappeler  fra  Damiano,  célèbre  parmi  les  plus  célèbres  (i5t)0  -J-  1649),  et,  outre  les  Fantoni, 
d’autres  familles  d’artistes  sculpteurs  en  bois  comme  les  Capodiferro,  les  Begni  di  Nembro, 
les  Loverese,  précisément  comme  Crémone  a eu  la  famille  Sacchi,  qui  florissait  dans  les 
xvc  et  xvp  siècles  (quoique  ses  mémoires  remontent  à i3o2)  et  sur  laquelle  votre  éminent 
collaborateur,  M.  Courajod,  publia  d’intéressants  renseignements  il  11’y  a pas  longtemps*. 

Avant  de  pénétrer  dans  la  Salle  des  armes,  qui  fait  suite  à la  Salle  noire,  il  faut  s’arrêter 
devant  un  coffre  de  mariage  qui  a été  acheté,  il  y a deux  ans,  par  le  Directeur  du  musée. 
Ce  coffre  mérite  d’être  examiné  attentivement,  non  seulement  à cause  de  sa  décoration  fort 
ancienne,  mais  surtout  pour  les  deux  peintures  à médaillons  qui  en  forment  la  note  origi- 
nale. Ces  deux  panneaux  ont  été  reconnus  comme  ouvrages  de  Bartolomeo  Montagna,  le 
peintre  nerveux  (iqSo  -j-  i523)  qui,  dans  ce  musée,  a deux  puissants  tableaux.  Les  sujets 
représentés  sont  très  curieux  et  ont  été  expliqués  dans  la  Kunstchronik  3,  par  M.  Reinhold 
Kohler,  qui  y reconnut  une  inspiration  romaine. 

Le  coffre  provient  de  Vérone,  et  il  est  exposé  isolé  dans  une  grande  salle  ornée  simple- 
ment d’aquarelles  et  de  portraits.  On  peut  ainsi  l’admirer  à son  aise.  Jusqu’à  présent  il  est 
peu  connu,  mais  certainement  il  n’échappe  pas  aux  connaisseurs  qui  visitent  le  musée. 

Je  n’ai  pas  besoin  de  vous  dire  que  l’Italie  est  remplie  de  ces  coffres  peints,  qu’elle  s’en  fit 
même  une  spécialité  et  qu’on  ne  trouve  pas  de  collections  privées  ou  publiques  de  meubles 
qui  n’en  soient  pas  ornées.  Généralement  ces  coffres  viennent  de  la  Toscane  ou  de  la 
Vénétie,  et  on  en  trouve  qui  sont,  comme  le  poldien,  ornés  de  peintures  d’un  haut  mérite. 
D’ailleurs  personne  n’ignore  qu’en  Italie  de  grands  artistes  comme  Giotto,  Orcagna , 
Gaddi,  Dell i,  le  fameux  Dello  Dell i ! Gozzoli,  le  célèbre  disciple  de  frate  Angelico,  Filip- 
pino  Lippi,  Signorelli,  l’élève  de  Pier  de  la  Francesca,  et,  en  quelque  sorte,  le  précurseur 
de  Michel-Ange,  Pontormo,  Pinturicchio,  le  vaillant  disciple  de  Fiorenzo  di  Lorenzo  et 
compagnon  de  travail  de  Perugino,  peignirent  des  meubles. 

{A  suivre.)  Alfredo  Melani. 


1.  Voy.  Di  Andrea  Brustoloni  scultore  bellunese  notifie  raccolte  per  cura  di  Petronio  nobile  Persicini . 
Padova,  1882. 

2.  Documents  sur  l’histoire  des  arts  et  des  artistes  à Crémone,  aux  xv°  et  xvi°  siècles.  Paris.  Impri- 
merie Daupley-Gouverneur,  à Nogent-le-Rotrou. 

3.  Cf.  le  numéro  du  i5  août  1887. 


Le  rédacteur  en  chef-gérant  : Victor  Champier. 


CoULOMMIERS.  — I.VP.  P.  BrODARD  ET  GALLOIS. 
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i,  au  seul  point  de  vue  de  l’art,  et  malgré  une  ou  deux 
exceptions  extrêmement  brillantes,  l’exposition  de  la 
verrerie,  en  1 889,  n’a  pas  été  aussi  remarquable  qu’en 
1878,  il  est  juste  cependant  de  dire  qu’au  point  de  vue 
de  la  fabrication,  nos  verriers  ont  fait  preuve  des  plus 
extraordinaires  progrès.  Ils  ont  montré  des  applications  nouvelles 
de  leur  industrie;  ils  ont  élargi  le  domaine  jusqu’ici  réservé  au  verre, 
et  créé  à ce  produit  des  débouchés  inattendus.  Telle  est  l’observa- 
tion capitale  qu’il  convient  de  faire  au  début  de  cette  rapide  étude 
que  je  vais  consacrer  à l’examen  des  œuvres  de  verre  que  l’on  a pu 
voir  au  Champ  de  Mars. 

De  même  que  l’Exposition  de  1889  a fourni  la  démonstration  écla- 
tante par  le  triomphe  du  fer  et  de  la  céramique,  qu’un  art  nouveau 
naissait  de  la  collaboration  des  architectes  et  des  ingénieurs,  de  même 
elle  a témoigné  de  ce  fait  que  le  verre  était  en  train  de  subir  des 
transformations  aussi  nombreuses  que  singulières,  en  se  pliant  aux 
exigences  de  nos  besoins  de  plus  en  plus  variés  et  raffinés. 
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C’est  ainsi,  par  exemple,  que  la  lumière  électrique  répandue  à Ilots  dans  les  grandes 
villes,  dans  les  édifices  publics,  venant  rehausser  l’éclat  des  l'êtes,  rend  le  public  exigeant, 
et  chacun  trouve  insuffisants  les  moyens  d’éclairage  dont  on  était  satisfait  il  y a peu 
d’années.  A Paris,  dans  les  grandes  villes,  là  ou  l’espace  est  mesuré,  le  terrain  d’un  prix 
élevé,  on  trouve  déjà  que  pendant  le  jour  la  lumière  est  insuffisante  et  on  demande  la 
lumière  artificielle  qui  était  superflue  autrefois. 

Les  dalles  de  verre,  les  pavés,  éclairant  les  sous-sols,  les  escaliers,  sont  adoptés  par  la 
plupart  des  architectes;  nous  prévoyons  l’emploi  de  ces  dalles,  de  ces  pavés,  de  briques  en 
verre  brut,  pour  établir  les  parois  elles- mêmes  des  habitations. 

Nous  prévoyons  de  plus  les  revêtements  des  monuments,  des  maisons,  aussi  bien 
à l’extérieur  qu’à  l'intérieur,  par  des  plaques  de  verres,  verres  opaques  colorés,  marbrés, 
d’un  effet  décoratif  très  satisfaisant,  et  d’un  emploi  exigé  par  les  règles  élémentaires  mais  de 
plus  en  plus  observées  de  l’hygiène  publique. 

Le  verre  sera  encore  appelé  à remplacer  la  fonte,  le  plomb,  le  zinc,  pour  les  conduites 
d’eau  d’alimentation. 

C’est  aussi  le  verre  qui  remplacera  le  métal,  la  faïence,  pour  les  instruments  de  chirurgie 
dans  les  hôpitaux,  et  en  cela  je  citerai  l’opinion  de  M.  Ed.  Peyrusson,  président  de  la 
Société  de  médecine  de  la  Haute-Vienne,  chimiste  et  céramiste  très  distingué1;  l’opinion 
de  médecins,  de  chirurgiens  distingués,  d’oculistes  tels  que  M.  le  Dr  Hubert,  qui  emploie 
le  verre  partout  ou  cela  lui  est  possible  et  qui  en  obtient  d’excellents  résultats. 

Bref,  le  fer  et  le  verre,  voilà  les  agents  qui,  je  le  crois,  caractériseront  le  xxc  siècle  et 
lui  donneront  leur  nom. 

Pour  faire  admettre  ainsi  définitivement  le  verre  dans  les  usages  domestiques,  les  verriers, 
les  fabricants,  doivent  accomplir  des  progrès,  rendre  le  verre  encore  plus  résistant  — cela 
par  une  bonne  et  égale  recuisson  — aux  agents  chimiques,  aux  agents  atmosphériques.  La 
composition  chimique  du  verre  doit  varier  avec  les  usages  auxquels  il  est  destiné.  Ses  colo- 
rations doivent  être  également  très  variées,  son  manque  de  coloration  doit  être  aussi  presque 
absolu.  Sa  fragilité  doit  être  diminuée  par  une  trempe  obtenue  d’après  des  données  scien- 
tifiques certaines.  Il  y a encore  bien  à faire;  mais  des  verriers  comme  il  y en  a en 
France,  — qui  sont  tout  à la  fois  chimistes,  ingénieurs,  qui  ont  depuis  des  années  accom- 
pli de  grands  progrès,  — ne  sont  certes  pas  inférieurs  à la  tâche  qui  leur  incombe.  Nous 
devons  compter  beaucoup  sur  leurs  efforts  et  être  rassurés  sur  les  résultats  qui  certaine- 
ment vont  se  succéder  en  raison  des  besoins  qui  s’imposent. 

Ayant  à indiquer  les  innovations,  les  progrès,  les  résultats  obtenus  en  verrerie, 
depuis  la  dernière  exposition,  je  pourrais  prendre  le  catalogue  officiel  et  passer  en  revue 
les  numéros  classant  les  différents  exposants.  Cette  manière  de  faire  ne  me  séduit  pas,  car, 
quel  que  soit  le  mérite  d’un  exposant,  il  est  évident  que  le  côté  artistique,  le  côté  pratique, 
le  côté  utilitaire  ne  peuvent  pas  être  comparés,  assimilés,  et  un  catalogue  officiel  est  for- 
cément condamné  à cette  classification  de  rencontre  purement  matérielle  *.  Je  me  bornerai 
donc  ici  à examiner  les  produits  artistiques,  les  œuvres  industrielles 


1.  « Du  danger  de  contagion  des  maladies  infectieuses  par  l’emploi  des  vases  en  faïence  et  son  rem- 
placement par  des  vases  de  verre.  » 

■1.  La  véritable  classilication,  c'est  celle  qui  sépare  les  hommes  à idées  des  hommes  sans  idées,  les  inven- 
teurs des  contrefacteurs,  et  les  artistes  originaux  des  copistes. 
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La  verrerie  d’art. 


L 


Vase  en  cristal  à deux 
couches.  (Exposition 
de  MM.  Webb.) 


a qualité  des  verres  exposes  était  bonne  en  ce  sens  que  les 
« compositions  » vitrifiables,  les  fours  de  fusion,  ceux  de 
recuisson,  sont  mieux  compris;  la  chaleur  est  mieux  utilisée, 
et  la  température  plus  élevée,  obtenue  plus  économiquement,  permet 
de  fondre  facilement  des  verres  riches  en  silice  et  en  chaux  et  par  suite 
relativement  inaltérables. 

En  dehors  de  ces  améliorations,  on  a pu  pour  des  fabrications 
particulières,  telles  que  celle  du  verre  à souffler  à la  lampe  d’émail- 
leur,  nécessaire  pour  la  fabrication  des  lampes  à incandescence  de 
tous  systèmœ,  pour  les  appareils  de  physique,  de  chimie  et  de  dé- 
monstration, on  a pu  remplacer  les  verres  allemands,  réputés  à juste 
titre  comme  les  meilleurs  pour  ces  usages  spéciaux. 

Des  fabricants  français  (MM.  Appert  frères)  ont  pu,  à l’aide  de  pro- 
duits purs,  obtenir  synthétiquement  ces  verres  qui  avaient  été  obtenus  jusqu’ici  d’une  façon 
empirique,  et  cela  par  l’emploi  de  sables  alumineux . 

Une  tendance  nouvelle,  justifiée  par  les  nécessités  économiques  de  plus  en  plus  impé- 
rieuses qui  dominent  la  production,  consiste  dans  l’emploi  des  produits  naturels  dans 
lesquels  se  trouve  la  silice  combinée  et  aussi  dans  l’emploi  des  produits  dans  lesquels  se 
rencontrent  les  moindres  traces  de  bases  alcalines,  indispensables  à la  production  du  verre; 
tels  sont  les  feldspaths,  les  basaltes,  les  granits,  les  obsidiennes.  A M.  Richarme,  de 
Rivedc-Gier,  appartient  le  mérite  de  cette  innovation. 

Au  point  de  vue  de  la  coloration,  les  verres  blancs  sont  plus  incolores  que  jamais,  grâce 
à la  pureté  des  matières  premières  employées  et  aux  soins  apportés  à la  fusion,  témoin 
les  glaces  de  Saint-Gobain,  le  cristal  blanc  de  Sèvres,  les  cristaux  de  MM.  Webb,  le  verre 
d’optique  extra-blanc  de  MM.  Appert  frères , les 
verres  de  gobeleterie  à la  potasse,  de  MM.  James 
Vidie  et  fils,  les  verres  à cylindre  de  Bagneux. 

Les  colorations  produites  par  les  oxydes  métal- 
liques sont  très  variées,  sans  que  pour  cela  aucune 
nuance  nouvelle  soit  obtenue;  les  améliorations 
consistent  plutôt  dans  la  façon  dont  ces  teintes  de 
verres  ont  été  harmonisées  et  dans  la  façon  dont 
elles  ont  été  introduites,  appliquées.  On  a pu, 
en  effet,  produire  des  effets  nouveaux  par  la  dis- 
sémination de  verres  pulvérisés,  de  diverses  gros- 
seurs et  de  diverses  teintes,  dans  l’épaisseur  de  la 
pièce  de  verre,  d’après  le  mode  de  décoration  ima- 
giné par  M.  Rousseau  dès  1884  (exposition  des 
Arts  décoratifs),  ce  qui  permet  d’imiter  les  pierres 
gemmes  que  l’on  trouve  dans  la  nature,  sous  les 
formes  les  plus  variées  et  les  plus  brillantes. 

Employé  avec  discernement,  avec  discrétion,  ce  mode  de  décoration  produit  des  effets 


Plateau  de  cristal  à deux  couches  diverse- 
ment colorées,  exposé  par  MM.  Webb.  (An- 
gleterre.) 
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remarquables  jusqu’au  moment  ou  l’introduction  trop  considérable  de  verres  opaques  finit 
par  détruire  la  transparence  du  verre. 

Des  tailles  plus  ou  moins  profondes,  décorées  d’émaux,  ou  dorées  après  coup,  complètent 
ce  décor  quelquefois  un  peu  excessif1. 

M.  Rousseau-Leveillé  s’est  attaché  également  à perfectionner  les  formes  et  la  matière 
des  cristaux  de  luxe.  Quelques-unes  de  ces  pièces  aux  profils  élégants  et  aux  riches 
montures  d’or  et  d’argent,  sont  de  véritables  œuvres  d’art  qui  méritent  d’étrc  signalées. 

Dès  1867,  M.  Rousseau  a commencé  à faire  fabriquer  d’après  ses  dessins,  ses  modèles, 
d’après  ses  indications,  des  verres  de  couleur  et  des  pièces  de  fantaisie  en  deux  tons  non 
superposés,  mais  soudés  l’un  à l’autre,  avec  lesquels  il  obtenait  des  effets  absolument  nou- 
veaux, « neutres  »,  des  pièces  de  verre  dont  la  partie  supérieure  était  en  verre  de  couleur 
tombant  en  goutte  sur  le  neutre. 

Ensuite  vinrent  les  pièces  colorées  avec  des  reliefs  apparents,  mais  de  couleur  différente 
du  fond,  puis  vinrent  les  imitations  de  pierres  dures,  agate,  jade,  strass. 


Coupc  en  cristal  à deux  couches  (diversement  colo-  Bouteille  en  cristal  à deux  couches  diversc- 

rces,  exposée  par  MM.  Wcbb.  (Angleterre.)  ment  colorées.  (Exposition  de  MM.  Webb.) 


Une  pièce, 'remarquée  en  1878,  fut  créée  par  Rousseau,  qui  figurait  encore  cette  année  à 
l’exposition  de  M.  Boucheron,  pièce  de  strass  de  grande  dimension  qui  fut  considérée  en 
1878  comme  un  véritable  tour  de  force. 

Le  succès  de  Rousseau  fut  éclatant  à l’Exposition  des  Arts  décoratifs  de  1884;  c'est  là, 
si  nos  souvenirs  sont  exacts,  que  figurèrent  pour  la  première  fois  des  verres  « craquelés  » 
intérieurement.  Ces  craquelures  donnaient  aux  objets  de  verrerie  une  originalité  et  une 
puissance  de  réfraction  qui  furent  très  remarquées. 

En  1 88 5 , la  maison  Rousseau  devint  la  maison  Rousseau-Leveillé.  M.  Leveillé,  guidé 
par  M.  Rousseau  et  s’inspirant  des  idées  de  son  prédécesseur,  continue  la  tradition  artis- 
tique de  cette  maison  et  fabrique  des  imitations  de  sardoinc,  de  jade,  d'agate,  d’améthyste 
avec  application  d’oxyde  et  d’émaux  colorants,  soit  en  relief,  soit  dans  le  corps  des  pièces. 

S’inspirant  de  l’art  japonais,  M.  Leveillé-Rousseau,  par  l’emploi  des  acides  combinés 
avec  la  molette  du  graveur,  est  arrivé  à présenter  à l'Exposition  de  1889  certaines  pièces 
originales  qui  montrent  le  parti  qu’on  peut  tirer  de  l’assemblage  des  différentes  espèces  de 

1.  Genre  de  MM.  Galle,  Leveillé-Rousseau,  Legras  et  O*  (de  Saint-Denis),  Mellerio  et  de  plusieurs  fabri- 
cants d’Autriche-Hongrie. 
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verre  travaillées  après  coup.  Ainsi,  par  exemple,  je  puis  citer  ici  un  grand  vase  avec  pois* 
sons  qui  est  en  verre  neutre  avec  des  colorations  d’oxyde  d’urane  et  de  cuivre  à l’intérieur, 
et  une  doublure  rouge  brique  à l’extérieur;  cette  doublure  a été  retournée  deux  fois  sur 
elle-même,  afin  de  permettre  à la  gravure  de  produire  des  tons  différents.  Cette  pièce,  de 
grande  dimension,  représente  beaucoup  de  difficultés  vaincues  en  raison  des  bouillons 
renfermés  entre  la  pièce  et  la  couverte. 

Les  agates  saupoudrées  d’oxyde  de  cuivre  sur  lesquelles  on  a appliqué  des  colorations 
jaunes  ont  permis  d’obtenir  des  vases  qui  ont  été  gravés  d’abord  à l’acide  et  ensuite  à la 
roue,  en  laissant  le  fond  mat  et  les  reliefs 
brillants. 

Les  pièces  en  imitation  de  sardoines 
foncées,  taillées  à rinceaux  avec  colora- 
tions extérieures,  sont  à remarquer,  puis 
aussi  des  agates  avec  bord  râpé,  une 
coupe  couleur  fleur  de  pêcher  et  un  vase 
méplat  avec  tête  renaissance  posée  sur 
feuille  d’or. 

Ces  objets,  nouveaux  comme  décora- 
tions, indiquent  que  cet  art  peut  encore 
se  développer,  « s’affiner  » en  donnant 
au  verre  toute  sa  valeur  comme  forme, 
comme  coloration,  en  arrivant  à suppri- 
mer complètement  la  décoration  exté- 
rieure, — or  ou  émail,  — cela  en  combinant 
les  colorations,  les  graduant  et  en  laissant 
au  verre  toute  sa  transparence,  ce  qui  est 
sa  qualité  essentielle. 

L’application  des  émaux  en  relief, 
émaux  transparents  ou  opaques,  prin- 
cipalement opaques,  est  encore  un  moyen 
de  décoration  de  plus  en  plus  employé 
et  dont  l’inventeur  est  M.  J.  Brocard  (de 
Paris).  M.  Brocard  a reproduit  avec  le 

plus  grand  succès  les  dessins  retrouvés  Panneau  de  vitrail;  verre  à plusieurs  couches  taillées 
, , .et  aravées  à la  roue.  (Composition  et  exécution  de 

sur  les  vases  arabes,  coupes  de  mos-  m.  Reyen.) 

q uées,  brûle-parfums,  etc.  Le  seul  regret 

éprouvé  en  examinant  ces  magnifiques  produits,  c’est  de  constater  le  peu  de  variété  des 
dessins,  des  couleurs,  des  émaux,  et  même  des  formes  ainsi  décorées. 

Ce  genre  a été  imité,  et  dépassé  ',  en  ce  sens  que  l’on  est  arrivé  à une  profusion  de  décors 
et  de  couleurs  telle  que  le  verre  disparaît  et  qu’il  est  souvent  difficile  de  reconnaître  la 
matière  sur  laquelle  ces  couleurs,  ces  émaux,  ont  été  appliqués. 

La  galvanoplastie  a fourni  à la  maison  Feix  frères,  à Albrechtsdorf  (Autriche-Hongrie), 
un  nouveau  moyen  d’ornementation  très  ingénieux,  consistant  dans  l’application  du  métal 
sur  le  verre  en  enfermant  dans  une  sorte  de  réseau  la  pièce  de  verre,  quelles  qu’en  soient  les 
formes  et  les  dimensions;  ce  procédé  consiste  à faire  d’abord  sur  la  pièce  de  verre  un  décor 
au  platine  métallique,  que  l’on  fixe  au  feu  au  moyen  d’une  faible  quantité  de  fondant  vitri- 
fiable;  ce  dessin  conducteur  permet  de  faire  un  premier  dépôt  de  cuivre  métallique  gal- 

i.  Parmi  lesquels  se  recommandent  M.  Moser  (de  Carlsbad)  et  M.  John  Lotz,  propriétaire  à Hostermuhle. 
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vanoplastique,  en  relief  épais,  que  l’on  recouvre  d’une  mince  couche  d’or  par  son  intro- 
duction dans  un  bain  aurifère. 

Ce  mode  de  décoration  employé  avec  sobriété,  avec  goût,  a eu  beaucoup  de  succès. 

Les  moyens  de  taille  et  de  gravure  se  sont  perfectionnés  et,  à côté  des  procédés  méca- 
niques qui  permettent  de  tailler  à la  fois  à côtes  plates  ou  à côtes  creuses  des  objets  dont  le 
prix  de  vente  diffère  à peine  de  celui  du  verre  uni,  on  remarque  les  tailles  les  plus  fines,  les 


Vase  en  cristal  blanc,  avec  parties  taillées,  et  application  d'émaux  par  procédé  galvanoplastique ; exécuté 

par  MM.  Feix  frères,  à Albrechtsdorf  (Bohême). 

plus  régulières,  les  plus  brillantes,  faites  à la  main,  et  qui  sur  des  verres  en  couches 
diversement  colorées  et  superposées — quelquefois  six  ou  sept  couches  — produisent  les  effets 
artistiques  les  plus  agréables  et  sont  comparables  aux  camées  en  pierre  dure.  Les  exposi- 
tions de  MM.  Webb,  Thomas  et  Sons,  Landier  et  Houdaille,  Leveillé-Rousseau,  Reyen, 
Gallé  (de  Nancy)  offraient  des  produits  remarquables  de  ces  tailles  spéciales. 

A l’aide  de  l’acide  fluorhydrique,  on  obtient  même  des  gravures,  des  dessins,  des  entrelacs 
les  plus  compliqués,  les  plus  fins,  à des  prix  d’une  modicité  extraordinaire,  grâce  à des 
machines  qui  sont  de  véritables  guillocheuses  automatiques. 
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MM.  Webb  semblent  être  et  sont  réellement  parmi  les  premiers  fabricants  anglais.  Leurs 
produits  sont  irréprochables,  leurs  cristaux  parfaits  comme  blancheur,  comme  taille.  Il  y 

avait  parmi  les  objets  fort  nombreux  exposés  par  ces  messieurs 
des  verres  de  couches  différemment  colorées  et  superposées.  Nous 
citerons  notamment  une  coupe  laissant  apparaître  en  nuance 
claire,  jaunâtre  sur  un  fond  sombre,  un  décor  très  fin  et  savam- 
ment étudié.  Nous  la  reproduisons  plus  haut  (page  172)  en  même 
temps  que  d’autres  objets 
d’un  travail  analogue  (pages 
171  et  172),  tels  qu’un  vase, 
une  bouteille  de  forme  per- 
sane, un  grand  plateau.  Le 
procédé  est  identique,  la 
couleur  seule  du  décor  dif- 
fère, tantôt  ivoirine,  tantôt 
légèrement  orangée  ou 
bleue. 

Quelques  pièces  toutefois 
détonnent  et  font  tache  dans 
l’ensemble  de  ces  produc- 
tions, presque  toutes  remar- 
quables. On  sent  bien  que 
la  même  main  partout  s’est 
appliquée,  que  le  souci  de 
la  perfection  a constamment 
soutenu  le  fabricant,  mais 
que  le  sentiment  de  l’art  ne 
l’a  pas  toujours  bien  ins- 
piré. 

MM.  Webb  exposent  éga- 
lement des  imitations  d'i- 
voire. Ce  sont  là  des  résul- 
tats assurément  intéressants  ; 
mais  les  objets  vus  de  près 
et  examinés  en  détail  ne 
gagnent  pas  à cet  examen. 

C’est  un  principe  à peu  près 
toujours  absolu  que  le  verre 
do'it  rester  du  verre,  avec 
les  qualités  et  le  caractère 
propres  à cette  matière.  On 
peut  aussi  bien  faire  des 
Colonne  de  verre  imitant  produits  analogues  en  bis- 


doù^é,eaveacSe0rnements  cuit  et  leur  donncr  rasPect 


Hanap  renaissance,  en  verre,  avec  appli- 
cation d’émaux  en  relief,  exposé  par  la 
cristallerie  de  Neuvelt  (Bohême). 


d'or;  composition  de  la  l’ivoire.  Il  y avait  pour- 
maison  .1.  Lotz,  a lloster-  \ 

muhle  (Bohême).  tant  quelques  pièces  ornées 

de  verre  rouge,  imitant  le  rubis,  qui  étaient  d’un  bel  aspect  et  méritaient  d’attirer  l’attention. 

L’exposition  de  M.  Reyen  était  particulièrement  remarquable;  il  y avait  là  cinq  vitraux, 
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deux  portraits  de  famille,  deux  sujets  Téniers,  et  un  vitrail  représentant  une  nymphe  cou- 
rant sur  des  rochers.  Les  quatre  premiers  vitraux  sont  d’une  seule  couleur  et  le  cinquième 
est  composé  d’émaux  superposés  qui  ont  permis  de  donner  au  dessin  des  tons  différents. 

L’artiste  fait  fabriquer  ces  vases  par  le  verrier,  sous  ses  yeux,  et  indique  les  émaux  dont 
il  a besoin,  les  fait  placer  à l’endroit  voulu  d’après  ses  dessins. 

Le  corps  des  vitraux  et  des  vases  est  en  verre  blanc;  ce  verre  est  enveloppé  d’un  milli- 
mètre d’une  ou  de  plusieurs  couches  d’émaux  de  différentes  couleurs,  et  c'est  dans  ce  milli- 


Vase  de  cristal  à plusieurs  couches,  décor  de  folle  avoine;  composition  et  exécution  de  M.  A.  Reyen. 

(Collection  de  M.  Germain  Bapst.) 

mètre  d’émail  que  l’artiste  obtient  tous  ses  effets  et  ses  modèles  en  gravant  plus  ou  moins 
profondément,  afin  d’arriver  au  verre  blanc  qui  donne  la  transparence. 

L’outillage  se  compose  simplement  d’une  petite  roue  qu’actionne  avec  rapidité  un 
tour  à pédale.  Dès  que  le  tour  est  en  mouvement,  l’artiste  humecte  la  petite  roue  avec  un 
mélange  d’émeri  fin,  d’huile  et  d’essence  de  térébenthine,  et,  le  vitrail  en  main,  il  grave  dans 
l’émail  le  dessin  à reproduire.  Dans  le  sujet  de  la  Nymphe  que  nous  reproduisons  page  i“3 
le  fond  du  vitrail  est  dégrossi  à l’acide  Huorhydrique,  afin  d’abréger  le  travail  de  gravure, 
c’est-à-dire  le  dessin  ombré  et  le  modelé  qui  sont  entièrement  gravés  à la  roue. 

Je  dois  signaler  également  ici  les  objets  exposés  par  MM.  Davis-Collamore  et  C‘%  de 
New-York.  Ces  cristaux,  taillés  en  pointes  de  diamants,  étaient  d'une  pureté  remarquable. 
Cette  taille  nous  remet  en  présence  de  ces  cristaux  si  en  faveur  en  France  de  1825  à i83o 
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et  dont  l’effet  est  sinon  très  artistique,  du  moins  tout  à fait  décoratif,  et  produit  un  brillant 
effet  à la  lumière  artificielle. 

Ces  objets  sont  pour  ainsi  dire  les  prémices  d’une  industrie  nouvelle  dont  les  produits 
se  transformeront,  et  ce  que  nous  avons  vu  à l’Exposition  nous  promet  une  exécution  irré- 
prochable dans  un  avenir  prochain. 

J’arrive  maintenant  a l’exposition  de  M.  Ga lié  et  je  ne  puis  me  dispenser  de  lui  consacrer 
une  description  spéciale. 


Il 

L’exposition  de  M.  Gallé. 

M.  Emile  Gallé,  de  Nancy,  est  un  artiste  éminent  — écrivain  distingué  — à l’initiative 
duquel  tout  le  monde  a applaudi.  M.  E.  Gallé  avait  quatre  expositions  '.  Je  n’ai  à parler 
que  de  celles  consacrées  à la  verrerie 1  2. 

A.  — Pavillon  de  la  galerie  de  trente  mètres  (vestibule  d’honneur). 

B.  — Exposition  de  la  classe  19  (verrerie  et  cristaux). 

Dans  le  vestibule  d'honneur,  M.  E.  Gallé  avait  élevé  un  pavillon  dont  l’ensemble 
rappelait  la  tente  d’un  druide,  d’un  chef  gaulois;  le  tout  imaginé,  dessiné,  exécuté  par 
M.  Gallé. 

Des  piques  relevant  tout  autour  la  draperie  et  surmontées  elles-mêmes  du  sanglier  cel- 
tique en  bronze  vert,  d'oü  pendent  les  torques  gaulois  en  verroterie,  des  coqs  gaulois,  com- 
plètent la  décoration.  La  boiserie  est  faite  uniquement  avec  des  essences  de  vieilles  forêts 

lorraines. 

L’aménagement  de  ce  pavillon  a été  fait  avec  un  goût  extrême. 

Nous  avons  distingué  parmi  les  pièces,  toutes  remarquables,  de  ces  expositions  de 
M.  Gallé,  des  colorations  nouvelles  dont  deux,  entre  autres,  sont  dues  à l’iridium  et  au  thal- 
lium; d’autres  jaunes,  quelques  bruns  et  verdâtres  irisés,  dus  à l’argent  et  au  soufre;  un 
bleu  paon  dû  au  cuivre  et  au  fer,  des  bruns  au  soufre,  au  cachou. 

D’autres  colorations  jaspées,  marbrées,  de  compositions  nombreuses,  les  unes  opaques, 
les  autres  transparentes,  des  malaxages,  des  applications  à chaud,  des  superpositions  de 
couches  diversement  colorées,  des  interpositions,  des  décors  pris  entre  deux  verres,  des 
arborisations  dont  la  disposition  est  réglée  à l’avance  par  l’artiste. 

M.  Gallé,  a pour  la  préparation  de  ces  pièces  polychromes,  plus  de  cent  compositions 
différentes,  dont  les  combinaisons  lui  permettent  d’obtenir  une  variété  infinie  d’accidents 
voulus  et  de  nuances  inédites. 

La  projection  de  matières  émettant  au  contact  du  cristal  en  fusion  des  vapeurs  susceptibles 
de  former  dans  le  flux  vitreux  des  soufflures,  de  s’y  réduire  en  irisations,  de  se  fixer  aux 
parois  de  ces  vases  en  mince  couche  métallique,  produit  des  brillages  colorés  et  à reflets 
dont  les  effets  sont  entièrement  neufs  et  très  décoratifs. 

Il  y a aussi  à remarquer  des  colorations  superficielles,  des  teintures , rejlets,  flambages , 
métallisations  ou  désoxydations  dans  lesquelles  l’oxyde  métallique  de  la  composition  se 
réduit  en  gouttelettes  brillantes  et  solides,  bosselant  la  masse  qui  les  retient.  Ces  flambés, 
ces  perles  métalliques,  ces  irisations  sont  le  produit  de  l’action,  soit  réductrice,  soit  oxydante 

1.  Deux  pour  la  verrerie,  une  dans  la  section  de  la  céramique  et  une  dans  celle  des  meubles. 

2.  M.  Émile  Gallé  a décrit  lui-même,  dans  une  note  destinée  au  jury  de  la  classe  19,  les  objets  de  son 
exposition  de  verrerie.  C’est  à cette  note,  très  remarquable,  que  nous  empruntons  les  détails  que  l’on  va 
lire  sur  les  principales  pièces  exposées  par  l’éminent  artiste. 
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de  l’atmosphère  du  four  sur  des  paraisons  présentées  à l’ouvreau  du  four  revêtues  à chaud 
de  compositions  spéciales. 

Les  flambés  obtenus  par  le  réchauffage  de  verres  au  protoxyde  de  cuivre  ont  là  encore 
des  échantillons  remarquables. 

Imitations  de  pierres  dures.  — Cristaux  genre  quartz  enfumé  et  quartz  améthyste. 

On  sait  que  l’oxyde  de  manganèse  colore  la  matière  vitreuse  en  violet  riche  ou  terne  sui- 
vant que  la  base  en  est  sodique  ou  potassique.  Mais  les  quartz  sont  rarement  unis,  plutôt 
striés,  nuageux;  les  procédés  de  M.  E.  Gallé  ont  servi  à reproduire  ces  accidents,  qui  divi- 
sent les  rayons  lumineux  d’une  façon  agréable  à l’œil  et  rompent  par  des  nuances  locales 
la  monotonie  du  ton.  On  voit  des  pièces  où  la  coloration  violacée  est  affectée  de  mar- 
brures, de  jaspures,  d’agatisés,  de  nuagés,  — et  d’autres  où  elle  est  condensée  par  places. 

Les  compositions  nos  121  et  92  au  peroxyde  de  manganèse  maintenu  à son  maximum 
d’oxydation,  donnent  une  sorte  de  truité,  et  les  nos  81  et  82,  des  aspects  d’algues  marines. 

M.  Gallé  a reproduit  les  fêlures  brillantes  de  certains  quartz  en  projetant  de  l'eau  froide 
sur  le  vase  pendant  le  travail  du  verrier;  mais  c’est  là  un  procédé  connu;  d’ailleurs  ces 
pièces  de  forte  épaisseur  ne  sont  déjà  que  trop  exposées  à prendre  la  trempe,  qui  amène 
ensuite  la  rupture  en  taillerie.  Aussi  a-t-il  employé  quelquefois  des  brins  d’amiante,  des 
paillettes  micacées;  exemples  : n"  3,  vase  méplat,  souillé  d’une  préparation  au  manganèse, 
sujet  gravé  et  doré  : Vercingétorix;  n°  3oi,  vase  Médicis,  verre  améthyste,  nuagé,  agatisé 
par  l’incorporation  d’un  verre  demi-opaque  dit  albâtre  ou  pâte  de  riz,  sous  forme  de 
composition  porphyrisée  discordante  avec  la  masse,  d’où  un  fin  craquelé;  similaire  est 
la  composition  d’une  vasque  nn  98  dont  le  Journal  de  Saint-Pétersbourg  a donné  une 
description  lyrique  : manganésée,  puis  à couche  de  cristal  rubis,  elle  est  encore  marbrée  de 
préparations  diverses  à l’or  et  à l’argent. 

La  juxtaposition,  le  soudage  de  bandeaux  de  cristal  violacé,  plus  ou  moins  bleu  ou 
rouge  et  d’une  pâte  noire  opaque,  pour  former  un  seul  vase,  a donné  des  aspects  riches  et 
nouveaux.  La  gravure  des  couches  noires  est  venue  achever  cette  œuvre. 

Ainsi  dans  la  pièce  n°  16,  la  base  et  le  col  blanc,  à couche  noire  ciselée  de  phalènes  en 
relief,  sont  séparés  par  une  boule  améthyste  et  le  tout  forme  un  cornet;  de  même,  dans  la 
pièce  n°  127,  une  paraison  bleue  violacée  a son  bord  égalisé,  soudé  à celui  d’une  autre 
paraison  blanche,  doublée  de  pâte  opaque  noire;  les  compositions  n’étant  pas  discordantes, 
on  a pu  en  faire,  sans  rupture,  une  seule  coupe  richement  gravée.  Une  coupe  gravée  de 
fins  camées  noirs  est  portée  par  un  pied  améthyste  tendre  ou  l’artiste  a gravé  cette  inscrip- 
tion : « De  noir  chagrin,  douce  améthyste  console.  » 

Enfin,  d’un  type  similaire  est  le  flacon  offert  à M.  le  president  de  la  République  par  la 
collectivité  des  distillateurs  : dans  des  couches  d’un  noir  rouillé  et  d’un  violet  pourpre  sont 
découpées  des  branches  fleuries  et  des  fruits  d 'illicium  anisatum  avec  cet  exergue  : « Je 
vaincrai  par  la  douceur.  » 

Noir  ( hyalite ).  — Cette  composition  serait  d’un  aspect  assez  triste;  mais  la  taille  y met 
à jour  des  nuagés  verdâtres  que  le  graveur  peut  utiliser  heureusement,  comme  le  montre  la 
pièce  n°  122,  gargoulette  au  long  col  où  la  couche  noire  a été  découpée  en  vapeurs  et  en 
ailes  de  libellules,  et  encore  un  petit  vase  très  finement  gravé  d’un  amour  chassant  les 
papillons  noirs.  J’attribue  le  reflet  gris  qui  irise  en  quelque  sorte  cette  matière  à un  com- 
mencement de  réduction  du  peroxyde  de  fer,  en  présence  de  l’atmosphère  charbonneuse  de 
l’ouvreau  durant  le  travail. 

Imitations  d'ambre.  — On  remarque  diverses  pièces  dans  lesquelles  l’artiste  a cherché  à 
utiliser  des  procédés  de  coloration  jaune  anciennement  connus,  en  y ajoutant  des  effets 
nouveaux  imités  directement  de  morceaux  d’ambre  rouge,  gris,  etc.,  exemples  : n°  290,  vase 
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orné  de  cerises  en  camée;  n°  3oo,  vase  imitant  un  ambre  brut  souillé  de  corpuscules  dans 
sa  masse;  n°  141,  olive  en  verre  jaune  malaxé  de  ruban  de  pâte  jaunâtre  teintée  par  du  soufre 
et  simulant  des  algues;  n°  1 5 3 , petit  cornet  ambre  gris,  à rapports  de  pâte  jaunâtre,  soudés  à 
chaud  et  gravés;  un  petit  vase  n°  38  et  une  petite  tasse  se  rapprochent  assez  bien  des  colo- 
rations naturelles,  comme  on  peut  s’en  convaincre  par  l'examen  du  morceau  d’ambre  qui  a 
servi  de  modèle  à M.  Gallé. 


Vase  en  cristal  marbre;  gravure  camée  : « Orphée  perdant  Eurydice».  Composition  et  fabrication 
de  M.  Émile  Gallé1,  de  Nancy.  (Exposition  universelle  de  1889.  Collection  de  M.  Léon  Cléry.) 

Une  partie  de  ces  colorations  est  due  à l’argent,  comme  le  montrent  dans  ce  verre  à base 
alcaline  des  taches  verdâtres  à la  réfraction. 

Un  petit  vase  nu  1 38,  exposé  dans  la  grande  galerie,  est  fait  d’une  matière  vitreuse, 
remarquable  par  sa  coloration  singulière  et  nouvelle  ; verre  jaune  opacifié  par  des  taches 
orangées,  brillantes,  passant  au  brun  verdâtre  ou  bleuâtre.  Cette  matière  s’est  irisée  à l’ou- 
vreau de  légers  reflets  d’un  bleu  violacé,  dus  au  métal  contenu  dans  la  composition. 

La  superposition  du  rose  à l'or  sur  des  jaunes  agatisés  d’argent  donne  des  résultats  qui 

1.  Nous  avons  fait  exécuter  la  gravure  ci-dessus  d’après  une  eau-forte  publiée  par  la  Galette  des 

Beaux- A rts. 


i8o 
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s’éloignent  de  la  nature,  mais  ne  manquent  pas  de  richesse  et  surtout  d'imprévu  (voir  les 
pièces  nus  4 et  22). 

Colorations  diverses.  — On  remarquera  un  verre  opaque,  de  couleur  vert  antique  due 
au  chrome,  et  dont  M.  Gallé  se  sert  dans  les  pièces  triplées  et  quadruplées.  Elle  produit 
un  effet  particulièrement  remarquable  dans  la  pièce  n°  108,  sorte  de  grand  camée  dont  la 
couche  superficielle  brune  d’une  forte  épaisseur,  gravée  profondément,  enlève  sur  un  fond 
partiel  vert  antique  des  végétations  et  des  animaux  en  haut  relief. 

Un  cornet  (n°  139)  offre  à son  tour,  sous  une  couche  brune,  un  verre  flammé  d’émail 
orangé  opaque  (antimoniate  de  plomb),  glacé  de  rubis  au  cuivre  d’un  grand  éclat.  Une 
mince  couche  de  brun  laissée  sur  le  rouge  de  cuivre  lui  donne  un  aspect  fumeux  intéressant. 

Bullages  irisés.  — Les  pièces  n"s  99,  42  et  1 5 3 présentent  des  applications  décoratives  au 
singulier  tour  de  main  décrit  plus  haut.  Dans  le  bol  n°  99,  la  composition  n°  81  a produit 
dans  la  matière  des  bulles  à reflet  argenté  brunâtre,  qui  sont  venues  hérisser  de  verrues  lui- 
santes les  pétales  d’une  orchidée  fantaisiste. 

Dans  le  n°  42,  une  quantité  de  longues  bulles  allongées  imitent  des  bouillons  d’eau;  les 
soufflures  qui  sèment  une  fiole  à col  allongé  de  fines  gouttes  de  pluie  sont  dues  à des  com- 
positions différentes  ou  il  est  facile  de  reconnaître  la  présence  de  l’argent. 

C’est  encore  l’argent  qui  a donné  l’aspect  de  certaines  verreries  antiques,  altérées  dans 
leur  composition  par  les  agents  atmosphériques. 

Les  nuances  dichroïques  du  pourpre  de  Cassius,  variables  suivant  la  composition  du 
verre,  forment,  sur  quelques  pièces,  des  taches  opaques  orangées  d’un  certain  éclat,  jaunes 
à la  réflexion  et  pourpres  à la  transparence. 

Ces  effets  ont  été  utilisés  par  M.  Gallé  sur  des  pièces  diverses,  entre  autres  sur  un  cornet 
n,J  1 3q,  ou  l'or  précipité  a maculé  de  taches  bleuâtres,  violacées,  marron,  groseille  et  ter- 
reuses, un  verre  sodique,  destiné  à imiter  les  colorations  des  écailles  et  des  pétales  enroulées 
des  boutons  et  des  fleurs  du  magnolia. 

Flambés  au  cuivre.  — Les  pièces  91-25,  etc.,  ont  été  recouvertes  d’une  composition 
au  cuivre  exposée  à l’atmosphère  de  l’ouvreau.  La  coloration  est  très  inégale,  très  variable, 
tantôt  même  à peine  sensible,  parfois  sous  forme  d’un  réseau  brun.  La  coupe  2 5,  exposée  à 
des  vapeurs  de  charbon  désoxydantes,  a revêtu  une  flamboyante  coloration.  Le  cuivre  s’y 
présente  translucide,  rouge  à la  réflexion  et  bleu  à la  réfraction. 

Au  contraire,  dans  le  vase  19,  à panse  de  jade  et  à col  jaune  sanguinolent,  le  cuivre 
de  cette  dernière  partie,  soumis  à une  atmosphère  oxydante  durant  des  chauffes  succes- 
sives, a vu  la  coloration  d’abord  rouge  disparaître  presque  entièrement. 

Enfin,  dans  des  essais  récents,  nos  io-3i,  une  autre  façon  d’opérer  fait  apparaître  un  flux 
rouge  sur  des  formes  sombres  et  semblerait  promettre  sur  le  verre  et  le  cristal  l’intensité  des 
colorations  au  cuivre  des  flambés  de  porcelaine. 

Imitation  de  jades.  — Les  nuances  de  ces  matières  dures  ont  inspiré  à M.  Gallé  diverses 
colorations,  dont  le  type  sont  des  albâtres  au  sulfate  de  potasse  très  légèrement  teintés  de 
verdâtre  par  des  proportions  variables  de  bichromate  de  potasse,  d’oxyde  de  fer  et  de  cuivre. 
Il  est  important  que  la  nuance  verte  soit  très  peu  accusée,  sous  peine  de  tomber  dans 
les  nuances  ordinaires  des  moulures.  Cependant,  pour  imiter  le  jade  vert  impérial,  on 
pourrait  la  soutenir  davantage,  mais  ce  sont  surtout  des  interpositions  de  compositions 
colorées  qui  donneront  les  meilleurs  effets.  Comme  la  demi-opacité  de  l’albâtre  suffit  à 
masquer  complètement  les  matières  qu’on  y introduit,  au  lieu  du  malaxage  il  est  préfé- 
rable de  faire  des  applications  superficielles  du  marbrage,  ou,  si  l’on  trouvait  les  résultats 
trop  secs,  de  glacer,  pour  ainsi  dire,  les  marbrures  par  une  couche  de  verre  incolore.  Les 
n "s  25-19  sont  des  exemples  intéressants  de  cette  fabrication. 
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Agates  moussues,  arborisées.  — De  nombreuses  applications  ont  etc  faites  par  M.  Gallé; 
ce  sont  des  cristaux  blancs  ou  verdis  légèrement;  des  préparations  spéciales  y sont  incor- 
porées à chaud  au  moment  du  travail,  et  disposées  soit  en  persillés,  sablés,  mouchetés  ou 
bien  en  ramifications  élégantes,  cueillies  par  le  verrier.  Ces  effets  peuvent  être  simples  ou 
combinés,  superposés,  entremêlés  de  couches  de  cristaux  opales  à faible  proportion  d’opa- 
cifiants,  soit  blancs,  soit  de  colorations  très  légères. 

11  existe  au  musée  des  Arts  décoratifs,  à Paris,  un  bassin  de  la  fabrication  de  M.  Gallé 
orné  de  renoncules  de  rivière  taillées  en  relief  dans  une  couche  d’opale  assez  semblable  à 
de  la  cire  vierge. 

Il  a aussi  coloré  des  couches  opaques  à l’aide  de  rose  d’or  tantôt  très  vif,  tantôt  d’une 
pâleur  extrême  (fleur  d’hydrangea,  vase  iq3;  fleur  d’amaryllidée,  vase  i 5 5) ; de  là  des 
nuances  tendres,  des  morbidesses  souples  de  pétales  et  de  chairs.  Exemples  : n',s  i io-i  1 1, 
une  paire  d’urnes  couvertes,  l’une  à étude  de  bégonia,  enlevée  au  touret,  en  pleine  pâte  rose 
pourpre  sur  fond  de  cendre  bleu  mat;  l’autre,  une  chute  de  fuchsias  demi-transparents 
dont  les  feuilles  gravées  utilisent,  en  les  mettant  au  vif,  des  verts  frais  et  piquants;  ailleurs 
enfin,  n°  1 1 6 , une  coupe  genre  agate  rubanée  noire,  passant  au  verdâtre,  à reliefs  de  fleurs 
carnées  du  coloris  le  plus  suave;  un  bol  à pied  en  cristal  blanc  dont  la  limpidité  laisse 
transparaître  des  végétations  moussues;  l’extérieur  est  comme  enveloppé  d'un  vol  d’éphé- 
mères, gravés  en  relief  dans  une  pâte  rose  et  formant  réseau  (n°  33). 

Agates-onyx  ; malaxages , incrustations,  décors  intérieurs.  — En  incorporant  à la  masse 
diaphane  du  verre  des  rubans  colorés,  M.  Gallé  a obtenu  des  effets  très  intéressants.  Les 
deux  vases  53  sont  faits  de  cristal  légèrement  opacifié  par  du  phosphate  de  chaux,  auquel  le 
verrier  a mêlé  des  rubans  de  verre  noir  avant  de  commencer  le  travail.  Les  dessins  varient 
à l’infini  et  l’imagination  de  M.  Gallé  a su  les  mettre  en  évidence  en  les  soulignant  d’une 
esquisse  légère,  tracée  à la  surface  du  vase.  L’emploi  et  l’excès  du  manganèse  doivent 
être  évités  dans  la  composition  du  noir,  pour  ne  pas  affecter  d’une  teinte  commune  les 
nuances  bleuâtres  opalisées  du  phosphate  de  chaux. 

Un  autre  genre  de  décor  dans  la  masse  est  présenté  par  un  vase  n,J  44  en  verre  potassique, 
teinté  par  du  cuivre,  du  fer,  de  l’iridium.  Autour  d’une  paraison  ont  été  cueillis  de  minces 
cassons  d’émail  blanc,  découpés  en  ailes  de  papillons.  Le  tout  a été  doublé  d’une  calotte  de 
même  verre  potassique  et  les  applications  de  la  gravure  ont  fait  le  reste.  Une  vaste  fleur 
rouge  opaque  (protoxyde  de  cuivre)  avec  son  pistil  et  ses  étamines  est  enfermée  dans  la 
masse  du  vase  1 36,  le  graveur  n’a  eu  qu’à  accentuer  extérieurement  les  effets  par  le  relief, 
en  supprimant  les  bavures.  Le  n"  1 3 1 a été,  lui  aussi,  littéralement  décoré  dans  sa  masse, 
afin  d’encadrer  un  sujet  prévu  d'avance,  inspiration  qui  a dû  guider  la  confection  du  vase 
par  le  verrier.  On  y voit  des  traces  de  feuillages,  de  branches  et  de  glands,  motifs  indiqués 
avec  une  souplesse  égale  a celle  du  pinceau. 


EXTENSION  DES  PROCÉDÉS  APPLIQUÉS  PAR  M.  G.VLLÉ  A L’ENRICHISSEMENT  DU  CRISTAL 

par  l’émail  et  la  peinture. 

Depuis  1878,  M.  Gallé  s’est  attaché  à développer  la  palette  qui  permet  d’orner  le  verre, 
à l’aide  de  couleurs  et  d’émaux  vitrifiables  à de  basses  températures,  proches  de  son  ramol- 
lissement. 

Des  émaux  de  relief  à la  mode  japonaise  présentés  par  M.  Gallé  en  1878  ayant  eu  beau- 
coup de  succès,  cet  artiste  éminent  a cherché  à renouveler  ces  émaux  par  des  nuances  non 
employées  encore  : bleus  variés,  verts  et  jaunes  de  toutes  sortes,  y compris  des  tons  lins  et 
rompus.  La  palette  de  ses  ateliers  d’émaillage  était  déjà  fort  complète  à l’exposition  des 
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Arts  décoratifs  en  1884.  Elle  comprenait  à peu  près  tous  les  moyens  de  décorer  le  verre,  les 
grisailles  des  vitraux  appliqués  à des  vases  pailletés  d'argent  et  d’or,  le  camaïeu  noir,  la 
teinture  en  jaune  par  l’argent,  les  peintures  de  platine  et  d’or,  la  surdécoration  d’un  cxcépicnt 
au  moyen  des  couleurs  de  cristal,  l’émail  blanc  de  Bohème,  fritte  d’acide  stannique,  de 
silice  et  de  minium  d’un  aspect  sec  et  bon  tout  au  plus  à des  adaptations  de  styles  anciens. 
A la  même  époque,  une  nouvelle  série  d’émaux  transparents  en  relief  était  également  pré- 
sentée par  M.  Gallé,  qui,  continuant  sans  relâche  ses  recherches  sur  les  émaux,  met  aujour- 
d’hui sous  nos  yeux  des  émaux  opaques  de  teintes  fausses  et  bizarres,  des  nuances  rompues 
destinées  à jeter  du  piquant  au  milieu  d’une  gamme  puissante,  des  émaux  opaques  colorés 
par  des  préparations  à l’or  fournissant  des  roses,  des  lilas  qui  ont  aussi  leurs  emplois. 

En  résumé,  il  n’est  guère  aujourd’hui  de  nuances,  si  fugitives  soient-elles,  que  ne  puisse 
reproduire  M.  Gallé,  depuis  l’orangé,  le  rouge  de  cire  à cacheter,  jusqu’au  violet  et  au 
pourpre;  certaines  bordures  (vase  genre  quartz  enfumé,  n,J  1 19;  boite  antique,  147)  ont  la 
délicatesse  de  tons  des  cachemires.  Le  glacé  de  ces  compositions  est  parfait,  leur  adhérence 
complète.  Enfin,  ces  émaux  peuvent  être  surdécorés  de  couleurs  tendres  et  recevoir  des 
feuilles  métalliques  fixées  par  des  fondants. 

Ün  pouvait  voir,  à la  classe  19  et  au  vestibule  d’honneur,  des  spécimens  différents  de  ces 
procédés  et,  parmi  eux,  des  échantillons  qui  ont  reçu  à la  fois  plusieurs  gravures  d’émaux 
cuisant  à des  feux  d’intensité  diverse. 

Nouveaux  émaux  translucides.  — En  1884,  M.  Gallé  présentait  quelques  émaux  trans- 
lucides, alors  nouveaux,  distincts  de  ceux  employés  dans  le  vitrail,  et  distincts  également 
du  bel  émail  bleu  limpide  connu  des  Arabes.  Depuis  lors,  des  essais  du  même  genre  se 
sont  produits  à l’étranger,  notamment  en  Silésie,  chez  M.  Hekkart.  Mais  ces  préparations 
d'un  aspect  un  peu  forain  étaient  fort  inférieures  et  de  relief  nul.  On  en  peut  voir  aujour- 
d’hui de  très  nettes,  possédant  à la  fois  la  limpidité  et  le  relief,  ce  qui  en  augmente  l’effet 
séduisant,  mais  aussi  les  difficultés  de  réussite.  L’avantage  de  ces  émaux  translucides,  en 
s’adaptant  à des  pièces  préalablement  décorées  d’émaux  opaques  d’une  cuisson  plus  dure, 
est  de  donner  à l’œil  une  satisfaction  complète,  que  la  pièce  soit  examinée  à la  lumière 
réfléchie  ou  bien  aux  rayons  réfractés.  Et,  ainsi,  telle  veilleuse  dont  le  décor  en  seul  émail 
opaque  n'eût  donné  son  effet  que  de  jour,  ce  qui  est  un  contresens,  pourra,  grâce  à l’asso- 
ciation de  ces  fondants  colorés,  scintiller  à la  lumière  artificielle  de  tous  les  feux  du  rubis 
et  du  diamant. 

Emaux-bijoux.  — Une  autre  application  faite  par  M.  Gallé  est  l’emploi  entièrement 
neuf,  dans  la  décoration  des  émaux  de  petit  feu,  d’une  série  toute  différente  d’émaux  trans- 
lucides qu’il  a appelés  émaux-bijoux.  Dans  ses  ateliers,  on  les  applique  à basse  tempéra- 
ture sur  un  excipient  métallique  adhérent  aux  vases  par  une  cuisson  préalable.  La  difficulté 
était  de  trouver  une  composition  qui  n’altérât  pas  la  dorure  et  qui  fut  assez  diaphane  pour 
ne  pas  arrêter  le  feu  des  reflets  métalliques. 

Cette  difficulté  a été  vaincue,  mais  non  sans  peine,  car  une  extrême  fusibilité  rend  délicat 
l’emploi  de  ces  préparations.  11  faut  les  glacer  à point  pour  leur  assurer  la  transparence,  et 
pourtant  leur  fluidité  à basse  température  de  moufle  peut  amener  des  dégâts.  Ils  sont 
exposés,  sur  les  flancs  de  pièces  un  peu  plus  grandes,  à plus  de  risques  encore;  la  moindre 
inégalité  de  température  suffit  à noyer  les  ornements  du  bas,  tout  en  laissant  ceux  du  col 
insuffisamment  à point,  ün  peut  voir  toutefois  quelques  pièces  importantes  sur  lesquelles 
des  végétations  d’émeraude,  de  topaze,  d’ambre,  de  rubis  sont  nettement  développées 
(vases  270,  271,  272;  plateaux  58,  1 1;  boite  55). 

Leur  alliance  avec  tous  les  émaux  précédemment  décrits  a permis  à M.  Gallé  d’imiter  la 
nature,  de  donner  sur  la  même  pièce,  aux  élytres  d’un  scarabée,  aux  yeux  d’une  libellule 
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des  reflets  d’acier  et  d’azur,  et  à l'aile  soulevée,  la  diaphanéité  des  tissus  vivants,  quelquefois 
même  celle  des  gouttes  de  rosée  (n"  82). 

Les  émaux-bijoux  offriront  encore  un  intérêt  particulier  dans  la  décoration  des  anses  et 
bagues  de  cristaux.  Sans  doute,  en  principe,  la  simulation  d’un  autre  art  est  peu  recomman- 
dable, mais  M.  Galle  a pensé  que  des  décors  d’orfèvrerie  enveloppant  et  engraissant  des 
attaches  si  frêles  rassureraient  l’œil.  Il  n’a  d’ailleurs  employé  ce  procédé  qu’avec  discrétion 
(gobelets  et  carafes  genre  cristal  de  roche). 

Emaux  champlevés.  — Un  des  nouveaux  procédés  de  M.  Galle  touche  de  près  à celui 
des  émaux  champlevés  sur  cuivre  et  à des  incrustations  faites  sur  des  cristaux  de  roche  (bol 
n°  21,  vase  3p,  seau  286,  hanap  289).  Des  cavités  ont  été  creusées  dans  le  verre,  puis  dorées 


Coupc  en  cristal  gravé,  à cinq  couches.  Composition  et  fabrication  île  M.  Émile  Galle,  de  Nancy. 

(Exposition  de  1 88y . Collection  de  Madame  Paul  Lenglet.) 

au  feu.  Elles  reçoivent  à plusieurs  feux,  si  cela  est  nécessaire,  de  l’émail  translucide  jusqu’à 
l’aflleurement  complet  de  leur  surface  avec  celle  de  la  pièce. 

On  remarquera  aussi  les  décors  que  M.  Galle,  se  servant  d’un  terme  des  peintres  faïen- 
ciers, appelle  décors  en  sous-couverte  au  petit  feu.  Ce  sont  des  glaçures  très  fusibles,  adap- 
tées au  verre  dur  qui  doit  les  recevoir;  elles  le  glaceront  de  patines  bizarres  (vases  273,  89, 
233  à 236),  en  noyant  sous  un  flux  vitreux  et  teinté  des  gravures,  des  nielles,  des  paysages 
en  camaïeux.  De  ce  genre  est  issu  le  nu  278,  dit  mosaïqué. 

Eglomisés.  — A signaler  des  verres  doubles  (n'JS  286-288)  qui  se  distinguent  de  ceux 
faits  aux  xvnc  et  xvmc  siècles  en  Bohême,  par  leurs  grandes  dimensions  et  par  ce  fait  que  le 
décor  est  enfermé  à chaud  et  qu'il  a lui-même  subi  plusieurs  cuissons.  La  capsule  intérieure, 
devenue  indistincte  de  l’autre,  a été  ornée  d’émaux-bijoux  incrustés  ; puis  elle  a été  emboitéc 
dans  celle  extérieure,  qui  dissimule  entièrement  la  suture  par  un  décor  d’émail  opaque. 

En  résumé  M.  E.  Gallé  a rendu  un  service  immense  à l’art  industriel  en  faisant  entrer 
en  jeu  l’imagination  pour  utiliser  au  point  de  vue  décoratif  les  recherches  techniques,  tant 
au  point  de  vue  de  la  coloration  dans  la  masse  que  dans  l’émaillage  superficiel. 
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Si  nous  nous  sommes  étendus  aussi  longuement  sur  cette  exposition  particulière,  c’est  à 
cause  de  la  place  considérable  prise  par  M.  E.  Galle,  qui  s’est  affirmé  en  chef  d’école, 
comme  un  maître  incontestable  de  la  verrerie  décorative  et  artistique  de  l’époque  actuelle. 


Vase  en  cristal  grave,  à cinq  couches.  Composition  et  fabrication  de  M.  Émile  Galle,  de  Nancy. 

(Exposition  universelle  de  i88q.) 


III 

Verrerie  d’Italie  et  d’Autrichk-Hongrie. 

L’Italie,  dont  les  verreries  ont  eu  un  énorme  succès  en  1878,  était  encore  représentée 
cette  année  au  Champ  de  Mars.  On  y voyait,  non  loin  de  la  Tour  Eiffel,  l’éternel  et  pri- 
mitif four  vénitien,  semblable  à très  peu  près  à ceux  de  l’époque  brillante  de  Venise,  sem- 
blable encore  à celui  de  l’Exposition  de  1878,  de  l’Exposition  de  Bruxelles  en  1880,  de 
l’Exposition  d’Anvers,  de  l’Exposition  de  Barcelone  : semblable  sera  très  probablement 
celui  de  la  future  Exposition. 

Disons  cependant  que  des  verriers  de  Venise,  des  verriers-ingénieurs,  MM.  Zecchin,  ont 
implanté  à Murano  des  fours  chauffés  par  le  gaz  et  — qui  plus  est  — des  fours  à cuves 
à plusieurs  compartiments,  dans  lesquels  on  fond  des  verres  de  différentes  colorations. 

Venise  nous  montre  encore  cette  fois  les  merveilles  d’adresse  et  d’habileté  de  ses  artistes 
verriers,  verriers  qui  semblent  jouer  avec  les  difficultés  auxquelles  se  prête  d'ailleurs  une 
pâte  de  verre  molle,  maniable  à plaisir.  Et  Dieu  sait  si  les  Vénitiens  en  abusent!  Aussi 
avons-nous  constaté  d’une  façon  absolue  l'absence  de  formes  nouvelles,  mais  au  contraire 
l'excès  des  contorsions  du  verre  amenant  forcément  le  maniérisme  fragile  et  la  mièvrerie 
prétentieuse.  Nous  citerons  seulement  les  verres  et  objets  de  verrerie  exposés  par  Salviati, 
11c  nous  arrêtant  pas  aux  autres  objets  de  même  nature  dont  les  colorations  heurtées 
nous  éloignent  et  dont  les  formes  nous  font  regretter  la  simplicité  d’autrefois. 

Autriche-Hongrie . Nous  voudrions  citer  les  magnifiques  produits  fabriqués  par 
M.  Lobmayr,  de  Vienne,  malheureusement  nous  en  parlons  comme  d'un  souvenir 
datant  de  1878,  qu’une  visite  plus  récente  à ses  magasins  de  Vienne  n’a  fait  que  raviver. 
Nous  avons  vu  là  des  objets  surpassant  de  beaucoup  les  produits  de  Venise,  comme 
couleur,  comme  forme,  comme  proportions,  etc.  Sauf  quelques  produits  signalés  plus 
haut,  l’exposition  d’Autriche-Hongrie  ne  donnait  pas  cette  année  au  Champ  de  Mars 
une  idée  bien  exacte  de  ce  que  peut  l'habileté  technique  de  ces  remarquables  verriers  de 
Bohême. 


LA  DÉCORATION  DU  LIVRK 


1 85 


Nous  avons  à regret  constaté  dans  certains  objets  exposés  un  mauvais  goût  indiscutable; 
à cet  égard  nous  citerons  l’effet  déplorable  causé  par  des  « broderies  » de  couleur  posées  sur 
des  verres  verts  d’aspect  désagréable.  Puis  ces  imitations  de  marbres,  qui  enlèvent  au  verre 
toute  sa  transparence  sans  lui  donner  la  valeur  artistique  d’objets  de  porcelaine,  auxquels 
on  paraît  vouloir  à grand  tort  les  assimiler  ou  tout  au  moins  les  faire  ressembler. 

Les  produits  de  Bohême  étaient  peu  nombreux  et  nous  ne  pouvons,  vu  leur  aspect,  le 
regretter  cette  fois.... 

Jules  Henrivaux. 


EXPOSITION  UNIVERSELLE  DE  1889 


Si  la  maison  Hachette  est  toujours 
dans  les  premières  à l’Exposition  de 
1889,  elle  le  doit  surtout  à Boileau 
et  à Tolla , à la  décoration  par  l’eau- 
forte  et  le  bois.  Ce  sont  là  pour 
cette  année  deux  des  plus  beaux 
livres  de  l’édition  française.  Les 
qualités  brillantes  des  artistes  s’y 
marient  aux  impressions  impecca- 
bles pour  former  des  modèles  de 
typographie.  Un  goût  très  fin  a pré- 
sidé à la  mise  en  œuvre  de  ces  be- 
sognes; pour  le  Boileau , M.  Chevi- 
gnard  a composé,  comme  il  le  sait 
faire,  d’un  crayon  à la  fois  érudit  et 
supérieurement  habile,  les  en-têtes 

Gravure  extraite  des  Coûtes  et  Récits  ue  François  Coppée.  ^ mode  du  xvnc  siècle;  les  carac- 
(Librairie  Lemerre.) 

tères  purement  écrits  rappellent  sans 
les  copier  les  inimitables  alphabets  de  Cramoisy  et  de  1 Imprimerie  royale.  Dans  ce 
cadre  magnifique  les  vignettes  dont  nous  avons  parlé  déjà  et  que  l’on  doit  à MM.  Cabanel, 
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Gérôme,  Heilbuth,  Merson,  Delort,  Vibert,  Boulanger  et  autres,  gravées  par  Boilvin, 
Waltner,  Lerat,  etc.,  trouveront  une  place  bien  préparée  à les  mettre  en  plein  relief.  Ceci 
explique  le  succès  de  cette  édition  princière,  épuisée  avant  d avoir  paru,  attendue  avec 
impatience  par  les  amateurs  et  qui  ne  trompera  point  sur  la  qualité. 
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Tolla  a été  conçue  dans  un  genre  cher  à la  maison,  la  gravure  sur  bois,  que  les  Hachette 
ont  mise  hors  de  pair  jadis  avec  Gustave  Doré,  dans  ces  livres  classiques  qui  se  nomment 
les  Fables  de  La  Fontaine,  Don  Quichotte , le  Dante , VArioste.  Peut-être  Tolla  marque-t-elle 
un  pas  en  avant  dans  cette  voie  un  peu  délaissée  aujourd’hui,  mais  qui  reste  comme  le  type 
accompli  des  livres  modernes.  Après  les  ravissantes  choses  du  xvi°  siècle,  le  bois  dédaigné 
pendant  cent  cinquante  ans  a repris  chez  nous  une  vie  nouvelle.  Il  n'a  plus  les  simpli- 
cités naïves  du  vieux  temps;  il  s’est  accommodé  à nos  tendances,  il  a cherché  à reprendre 
pour  son  compte  les  demi-teintes  du  burin  ou  de  l’eau-forte,  et  y est  parvenu.  La  maison 
Hachette  y a contribué  pour  la  plus  grande  part  avec  le  Tour  du  Monde  et  les  ouvrages 
sans  nombre  fournis  par  elle  dans  cette  note  spéciale.  Tolla  est  le  couronnement  de  ses 
essais,  l’œuvre  définitive,  que  les  Américains  devenus  des  maîtres  en  l’espèce  ne  sauraient 
surpasser  guère. 

Sans  parler  de  la  Renaissance  de  M.  Müntz,  publiée  par  la  même  librairie  et  qui  ne  vise 
pas  au  nom  de  livre  d’art,  les  Hachette  nous  montrent  les  Cahiers  du  capitaine  Coignct, 
illustrés  par  Leblant,  un  bel  ouvrage  encore,  mais  un  peu  froid  d’allure;  les  Récits  méro- 
vingiens, historiés  par  M.  J. -P.  Laurens,  pour  lesquels  on  a abordé  franchement  la  repro- 
duction mécanique,  sans  secours  de  graveur.  Au  fond  cela  ne  vaut-il  pas  mieux  que  les 
très  extraordinaires  planches  du  Cantique  des  Cantiques  traduites  d’après  Bida?  J’avoue 
ne  pas  comprendre  la  décoration  du  livre  de  cette  manière;  les  magnificences  typogra- 
phiques écrasent  follement  les  malingres  et  pénibles  compositions  de  l'artiste;  l’œuvre 
est  manquée,  manquée  par  la  solution  d’équilibre  entre  ses  éléments.  En  théorie  et  en 
pratique  aussi,  il  faut  aux  textes  gras,  lourds  et  puissamment  écrits,  des  vignettes  pleines  et 
foncées  qui  en  supportent  le  choc;  cette  loi  a été  absolument  méconnue  dans  le  Cantique 
des  Cantiques. 

La  meilleure  poussée  artistique  de  l’Exposition  tout  entière  a été  fournie  par  la  maison 
Plon  et  Nourrit.  Ici  la  plus  incroyable  diversité  de  moyens  se  manifeste;  toutes  les  res- 
sources de  décoration  ont  été  mises  en  œuvre,  avec  des  réussites  égales,  il  le  faut  recon- 
naître. Dans  le  genre  gai  et  purement  enfantin  de  l’imagerie,  saurions-nous  jamais  ren- 
contrer mieux  que  les  albums  en  chromotypie,  dont  j’ai  parlé  tout  à l’heure,  qui  sont  nés 
et  y ont  pris  l’envolée  que  vous  savez  à travers  le  monde.  Les  Chansons  enfantines,  imi- 
tées, copiées  et  recopiées  par  tout  le  monde,  ont  été  le  point  de  départ  d’une  renaissance  de 
la  typographie  polychrome,  grâce  à l’alliance  de  l’héliogravure,  des  planches  raccordées 
et  du  coloriage  au  patron.  Pour  mieux  marquer  leur  possession  d’état,  MM.  Plon  et  Nourrit 
ont  exposé  dans  un  cadre  les  essais  d’impression  en  couleurs  exécutés  couramment  par 
Henri  Plon  entre  les  années  i85o  et  1860,  il  va  y avoir  quarante  ans.  Il  se  faut  donc  garder 
de  considérer,  ainsi  qu’on  le  fait  souvent,  le  Conte  de  /’ Archer  comme  la  manifestation 
première  de  l’art  polychrome,  pratiqué  chez  Plon  depuis  tantôt  un  demi-siècle. 

Cette  formule  essentiellement  française  et  riante  a fourni  à MM.  Plon  et  Nourrit  l’occasion 
d’ouvrages  très  recherchés  par  ceux  qui  prennent  les  belles  choses  sans  étiquette.  On  a 
beaucoup  regardé  les  Types  de  Paris  de  Raffaëlli,  en  dépit  de  la  gaucherie  et  de  la  fausse 
populacerie  des  bonshommes.  Pour  un  pauvre  homme  bien  habillé,  Raffaëlli  est  dans  un 
habit  de  prince;  mais  j’aime  mieux  Caran  d’Ache  et  surtout  Boutet  de  Monvel,  qui  restent 
les  maîtres  du  genre.  Ah  ! si  Renouard  eût  donné  les  Types  de  Paris  ! 

Dans  l’art  noble  et  classique,  la  maison  Plon  occupe  tout  aussi  bien  la  première  place 
avec  l’admirable  et  précieux  album  des  Maîtres  florentins,  gravé  au  burin  par  \V.  Haussou- 
lier  sur  les  dessins  du  vicomte  Delaborde.  Voici  qui  réconcilie  singulièrement  avec  le  burin 
pour  la  décoration  du  livre.  Grâce  à une  très  fine  touche  d’aquarelle  épandue  habilement 
sur  les  figures,  l’illusion  vient  des  chefs-d’œuvre  copiés  à Florence,  et  l’ouvrage  parait  je 
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ne  sais  quel  in-folio  superbe  d’autrefois  enluminé  sobrement  par  un  peintre.  La  librairie 
moderne  n’a  rien  produit  de  mieux  depuis  au  moins  cent  ans  en  arrière;  il  fallait  pour 
mener  à bien  une  pareille  entreprise  les  moyens  spéciaux  dont  la  maison  dispose,  la  typo- 
graphie sans  reproche,  et  le  juste  coup  d’œil  pour  éviter  l'écrasement  du  texte  par  les  gravures 
ou  réciproquement.  J’ai  idée  que  le  grand  prix  est  allé  tout  droit  et  tout  naturellement  à ce 
chef-d’œuvre;  il  y faut  applaudir  des  deux  mains. 

Mais,  à côté,  quel  feu  d’artifice  d’autres  besognes  admirables  et  précieuses,  bâties  par  tous 
les  procédés  connus  d’illustration,  depuis  l’eau-forte  comme  la  Franche-Comté  de  Sadoux, 
le  maître  français  de  l’architecture  pittoresque,  le  merveilleux  Centenaire  du  Journal  des 
Débats,  le  Benvenuto  Cellini  de  M.  Eugène  Plon,  meilleur  écrivain  d’art  encore  qu’il  n’est 
imprimeur  hors  de  pair;  jusqu’aux  bois  et  aux  simples  reproductions  héliographiques 
comme  le  Sahara  de  Fromentin,  le  François  d' Assise,  les  Tableaux  algériens  de.  Guillaumet. 
La  maison  Plon  est  de  celles  qui  ne  méprisent  rien,  sachant  faire  rendre  aux  moindres 
choses  tout  ce  qu’elles  comportent. 

Près  d’elle,  mais  moins  bien  outillée,  moins  orientée,  si  je  puis  dire,  avec  plus  d’audace 
quelquefois  heureuse,  souvent  trompée,  la  maison  Quantin  occupe  pour  l’instant  un  bon 
rang  dans  notre  librairie.  Ce  qu’on  peut  dire  d’elle,  c’est  quelle  a eu  de  très  bonnes  rencon- 
tres dont  elle  a su  profiter  habilement,  comme  sa  petite  collection  des  Beaux-Arts,  la  mieux 
conçue  qui  soit.  Sur  le  fait  d’ouvrages  rétrospectifs,  les  éditeurs  de  la  rue  Saint-Benoît  ont  le 
pas  pour  la  quantité;  ils  en  ont  fabriqué  de  tous  poids  et  de  toutes  mains,  un  peu  à la 
diable  parfois,  mais  toujours  avec  goût.  Le  livre  d’art,  par  contre,  n’y  fait  pas  brillante  figure. 
A part  le  très  remarquable  ouvrage  sur  la  Renaissance  de  M.  Palustre,  dont  le  luxe  et  la 
perfection  sont  inattaquables,  on  aurait  beaucoup  à gloser  sur  les  romans  illustrés  à l’eau- 
forte  que  les  vrais  amateurs  n’aiment  pas.  L’ornementation  dans  cet  ordre  d’idées  n’admet 
point  les  à peu  près;  or  il  y en  a de  terribles  dans  la  série  ; à une  typographie  sans  rivale,  de 
très  modestes  planches  viennent  s’ajouter  qui  lui  nuisent  plus  qu’elles  ne  l’honorent.  De 
simples  héliogravures  eussent  peut-être  dit  plus  sincèrement  la  pensée  du  dessinateur  : 
encore  que  très  habile,  M.  Lynch  me  semble  avoir  fait  vite  sa  Dame  aux  Camélias,  et 
M.  Sandoz  un  peu  naïvement  son  Raphaël  de  Lamartine. 

C’est  par  milliers  que  se  rangent  les  productions  de  la  maison  Quantin  sur  les  rayons  des 
bibliothèques;  les  plans  de  séries  manquent  un  peu.  Mais  il  faut  s’étonner  et  admirer  cette 
audace  jamais  lassée,  qui,  tout  compte  fait,  égrène  de-ci  de-là  de  très  belles  publications  dans 
la  foule.  Le  grand  prix  lui  est  venu  sans  peine,  et  j’imagine  que  le  travail  de  M.  H.  Havard 
sur  l’ameublement  et  la  décoration  n’a  pas  été  d’un  médiocre  poids  dans  la  balance.  Il  fallait 
Quantin  pour  tenter  et  pour  réussir  un  coup  de  cette  importance,  et  faire  d’un  dictionnaire 
un  livre  presque  artiste  dans  le  détail.  D’ailleurs  l’avenir  nous  réserve  des  surprises  par  là; 
il  y a la  volonté  de  bien  faire,  et  la  maison  Quantin  n’a  point  cherché  à éblouir  par  un 
morceau  d’exposition,  contente  d’étaler  aux  yeux  l’œuvre  énorme  des  dix  années  passées. 

Au  rebours  de  la  maison  Quantin,  les  ateliers  Boussod  et  Valadon  n'offrent  que  de  rares 
ouvrages,  mais  absolument  parfaits  dans  leur  accentuation  personnelle.  Là  l’héliogravuré 
est  maîtresse,  elle  règne  et  domine,  c’est  le  dessin  même  que  nous  retrouvons  partout  avec 
ses  affirmations  et  ses  caprices,  débarrassé  des  impressions  étrangères.  L'Armée  française  dé 
Détaillé  est  la  plus  haute  expression  de  cette  formule;  quand  on  a feuilleté  cet  étourdis- 
sant album  oü  les  planches  en  creux  s’encadrent  de  textes  irréprochables,  où  la  polychro- 
mie égaye  chaque  page  d’une  véritable  aquarelle  de  maître,  l’idée  passe  qu’on  ne  saurait 
jamais  aller  plus  loin  dans  la  décoration  typographique.  Au  point  de  vue  strict  de  la  touche 
matérielle,  on  eût  aimé  peut-être  à trouver  moins  de  caractères  différents  et  plus  d’homo- 
généité dans  les  lignes  imprimées;  mais  qtlé  dire  en  face  d’un  si  prestigieux  résultat?  LAr 
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mée française  est  le  plus  extraordinaire  recueil  de  PExposition  entière;  il  n’en  faut  point 
chercher  de  plus  soigné  ni  de  plus  complet  dans  toutes  ses  parties. 

En  de  moindres  histoires,  MM.  Boussod  et  Valadon  ont  compris  les  livres  d’enfants  à 
leur  façon,  livres  d 'infants  pour  mieux  parler,  car  les  princillons  seuls  y peuvent  prétendre. 
Voici  les  Contes  de  Perrault  illustrés  par  Beaumont,  dont  les  dessins  reproduits  en  taille- 
douce  ont  été  tirés  en  couleur  dans  le  texte!  C’est  dire  que  les  difficultés  accumulées  ont 
été  vaincues  comme  à plaisir,  pour  les  vaincre  seulement,  car  Barbe-Bleue  n’eût  jamais  rêvé 
ni  désiré  pareil  pourpoint  de  seigneur.  Tout  ainsi  1 Abbé  Constantin  d’Halévy  se  montre 
étonnamment  habillé  par  Madeleine  Lemaire  de  parisiennes  aquarelles  qui  n’ont  quasi  rien 
perdu  à la  translation  photogravéc.  Et  le  Pierre  et  Jean  de  Lynch,  et  la  somptueuse  et 
incroyablement  millionnaire  revue,  les  Lettres  et  les  Arts,  jetant  chaque  mois  à ses  abonnés 
un  énorme  in-quarto  de  200  pages,  poli  ad  unguem,  avec  ses  vignettes  dans  le  texte  ou 
tirées  à part,  ses  bois,  ses  eaux-fortes,  ses  aquatintes,  ses  héliogravures  en  couleur,  ses  articles 
demandés  aux  maîtres,  et  ses  dessins  aux  premiers  artistes!  Ainsi  appliquée,  la  photogra- 
phie est  bien  réellement  le  plus  merveilleux  auxiliaire  de  la  pensée  humaine,  il  le  faut 
avouer  sans  détour. 

Au  plus  près  de  cette  officine  toute  moderne,  je  placerais  volontiers  M.  Boudet,  successeur 
de  M.  Launette,  qui  s’est  très  vite  taillé  une  renommée  à Paris  avec  ses  travaux  d’art  pur. 
Chez  lui  tout  a été  tenté  et  résolu  à la  satisfaction  complète  des  gens  de  goût.  Pour  parler 
franchement  et  nommer  de  suite  la  plus  belle  œuvre  de  la  série,  c’est  la  plus  modeste  d’as- 
pect que  je  prendrais  d’abord,  la  Vie  rustique  de  Theuriet,  historiée  par  Lhermitte  dans 
un  sentiment  pénétrant  de  la  campagne  vraie.  Ce  sont  des  bois  pourtant  que  les  vignettes, 
mais  supérieurement  exécutés  dans  une  note  sobre,  formant  avec  l’impression  une  très 
douce  alliance  de  tons  pareils.  Tous  les  autres  ouvrages  de  la  maison  Launette  procèdent  du 
même  goût,  quoique  fort  différents  de  constitution.  Il  y en  a pour  toutes  les  fantaisies  : de 
classiques  avec  les  eaux-fortes,  de  fantaisistes  avec  les  héliogravures  Gillot;  de  fort  joyeux, 
ma  foi,  en  dépit  de  leurs  chromolithographies,  telles  les  Affiches  de  Maindron.  MM.  Lau- 
nette et  Boudet  ont  épuisé  toutes  les  ressources  décoratives,  et  usé  de  tous  les  moyens. 
Leur  œuvre  capitale  a été  formée  surtout  par  le  délicat  et  spirituel  artiste  qui  a nom  Mau- 
rice Leloir.  Sa  Manon  Lescaut  est  une  merveille  et  vaudrait  mieux  encore  s’il  n’avait  pris  la 
peine  grande  de  varier  à chaque  page  les  encadrements  un  peu  lourds;  ceux-ci  donnent  au 
livre  beaucoup  l’aspect  d’un  missel  de  grande  dame.  Il  me  paraît  que  les  éditeurs  du  bou- 
levard Saint-Germain  sont  dans  une  excellente  voie,  et  que  leurs  ouvrages  pourraient  bien 
quelque  jour  prendre  la  valeur  des  Contes  rémois  de  M.  de  Chevigné,  historiés  par  Mcis- 
sonier  et  Lavoignat;  je  parle  surtout  pour  la  Vie  rustique  en  ce  moment. 

A ces  progressistes  nous  pourrions  joindre  quelques  autres  éditeurs  dont  le  bagage,  sans 
être  aussi  considérable,  tient  un  bon  rang  dans  la  série.  La  maison  Marne,  de  Tours,  vouée 
par  tradition  aux  hiératismes  singuliers  de  nos  modernes  chrétientés,  et  qui  nous  montre 
un  Polyeucte  luxueux,  admirable,  mais  hors  de  proportion;  le  libraire  Colin,  labourant  le 
terrain  fécond  mais  anti-artistique  de  l’édition  classique;  Rothschild,  versé  dans  l'érudition 
agréable  avec  les  remarquables  travaux  de  M.  Yriarte  et  le  Fragonard  de  M.  Portalis; 
Delagrave,  plutôt  orienté  vers  le  populaire  et  les  gros  tirages;  Didot,  arreté  depuis  trente  ans 
aux  productions  du  bibliophile  Jacob,  et  ne  parvenant  point  à sortir  de  ce  succès  prolongé 
et  durable;  Rouveyre,  « un  oseur»,à  qui  nous  devons  la  mise  en  œuvre  du  Conte  de  /’ Archer, 
les  applications  définitives  de  la  phototypie  aux  livres  courants,  et  l’idée  première  des  cou- 
vertures chromotypées  copiées  par  tout  le  monde  aujourd'hui;  Lecène  et  Oudin,  débordés 
par  les  œuvres  de  prix,  mais  gardant  d’autrefois  le  splendide  ouvrage  des  Châteaux  his- 
toriques, dû  à la  pointe  de  E.  Sadoux,  un  chef-d’œuvre  de  typographie,  de  gravure  et  de  bel 
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arrangement,  sans  compter  les  notices  de  Paul  Perret,  écrites  d’un  jet  et  aussi  gaies  de 
forme  que  solides  de  fond.  11  faut  nommer  de  même  M.  Testard,  dont  le  courage  a relevé 
le  Molière  de  Léman,  les  Œuvres  de  Victor  Hugo , et  qui  a pris  une  excellente  situation 
dans  la  voie  suivie  par  Launette.  Très  récemment,  xM.  Testard  publiait  la  Chronique  de 
Charles  IX par  Mérimée,  avec  les  illustrations  fantaisistes  de  Toudouze,  remarquable  édi- 
tion sortie  des  presses  de  Chamerot.  La  tâche  de  ressusciteur  des  livres  tombés,  que  s’est 
donnée  M.  lestard,  est  des  plus  honorables;  mais  il  a fait  mieux  que  de  faire  revivre,  il  a 
su  ramener  le  goût  dans  le  Victor  Hugo  assez  mal  parti;  c’est  d’ordinaire  le  contraire  qui 
se  montre,  hélas  ! 

M.  Ernest  Leroux  s’est,  en  moins  de  vingt  années,  fait  une  énorme  trouée  dans  la  librairie 
parisienne;  malheureusement  ses  ouvrages,  pour  la  plupart  destinés  aux  savants  en  us,  ne 
comportent  guère  la  décoration  recherchée  par  nous  dans  cet  article.  Ce  sont  de  très  somp- 


Gravure  extraite  du  Dictionnaire  de  l’Ameublement  de  M.  Henry  Havard.  (Maison  Quantin.) 

tueuses  publications,  très  illustrées,  mais  vouées  aux  reproductions  par  leur  essence  même. 
Dans  cet  ordre  d'idées  se  placent  les  livres  de  numismatique  et  de  sigillographie  de  M.  Schlum- 
berger;  ils  sont  de  ceux  que  l’Etat  seul  entreprenait  autrefois  à cause  du  prix  énorme 
de  revient.  M.  Leroux  a tenté  cependant  la  librairie  d’art  dans  la  Légende  de  Montfort-la- 
Cane,  illustrée  en  chromotypographie,  album  charmant  pour  les  enfants  ; dans  les  Cent  Pro- 
verbes japonais , décorés  d’après  les  dessins  originaux  d’artistes  du  Japon,  dans  les  Contes 
russes.  La  maison  a l'éclectisme  des  forts,  mais  elle  incline  plus  volontiers  vers  la  grande 
érudition  de  nos  archéologies  que  la  typographie  irréprochable  séduit  mieux  que  tout. 

Sur  ce  point  délicat  de  la  science  graphique,  les  presses  de  Lahure  nous  découvrent 
des  merveilles.  Sans  parler  des  grands  ouvrages  publiés  par  Hachette  et  qui  sortent  de  cet 
atelier  ou  les  bonnes  traditions  se  sont  gardées,  mêlées  habilement  aux  progrès  infinis  de 
notre  industrie,  la  maison  Lahure  a tâté  avec  bonheur  de  toutes  choses.  C’est  elle  qui  livra 
en  un  tour  de  main  le  Conte  de  l'Archer , le  Voyage  à Saint-Cloud,  qui  imprime  en  cou- 
leur tout  pareillement  le  Paris  illustré.  En  aucune  officine  plus  grande  perfection  de  métier 
ne  se  rencontre,  c’est  le  dernier  mot  de  la  clarté  et  du  soin.  Avec  Chamerot,  Plon  et  Quantin, 
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c’est  Lahure  qui  a concouru  le  plus  au  classement  supérieur  de  notre  typographie.  Ils 
sont  de  ceux  qui  ne  s’avisent  pas  de  considérer  les  profusions  d’ornements  — comme  font 
d’ordinaire  les  imprimeurs  provinciaux  — pour  la  marque  essentielle  de  la  splendeur.  La 
typographie  est  pareille  à l'idylle,  il  lui  faut  à peine  de  fleurs  sous  peine  de  paraître  une 
simple  coquine. 

Je  vais  un  peu  vite  et  peut-être  oublié-je  de  vieilles  renommées  qui  me  pardonneront 
cette  omission  pour  n’avoir  rien  produit  ces  derniers  temps  de  marquant  et  de  tirant  l’œil. 
Je  me  réservais  cependant  de  dire  quelle  extraordinaire  exposition  l’Imprimerie  nationale 
s’est  préparée,  encore  qu’elle  relève  plus  de  la  technique  typographique,  et  que  ses  œuvres 
brillent  avant  tout  par  la  correction  impeccable  des  textes,  la  variété  énorme  des  caractères 
employés,  la  splendeur  des  tirages.  En  dépit  de  ses  traditions  et  pour  rr  ' rcher  avec  son 
siècle,  l’Imprimerie  nationale  a adopté  l’héliogravure  avec  succès;  elle  en  a fait  la  décoration 
d’un  bel  ouvrage  sur  la  Participation  de  la  France  à la  guerre  des  États-Unis ; mais,  je  le 
disais,  son  triomphe  c’est  l’impression;  elle  en  jette  à profusion  les  spécimens,  tels  que 
jamais  imprimeurs  ne  le  tentèrent.  De  ce  nombre  je  signalerai  tout  spécialement  les  enca- 
drements orientaux  du  Mémorial  des  Saints,  un  pur  chef-d’œuvre  copié  sur  un  manuscrit 
de  la  Bibliothèque  nationale.  C’est  le  dernier  mot  de  la  science  et  du  goût. 
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Pour  la  tin,  je  voudrais  parler  des  éditeurs  attitrés  de  la  bibliophilie,  de  Jouaust,  de 
Lemerre  et  de  Conquet.  A part  ce  dernier,  les  deux  premiers  se  cantonnent  dans  une 
note  qui  paraît  avoir  fait  son  temps  et  perdu  son  engouement.  Il  le  faut  regretter  un 
peu.  M.  Jouaust  a contribué  pour  son  compte  à la  diffusion  d’œuvres  anciennes  un  peu 
oubliées,  et  qu’il  a splendidement  habillées  de  petites  gravures  précieuses  et  de  texte  fort 
agréablement  imprimé.  Dans  le  nombre  de  ses  réimpressions,  le  Molière  illustré  par 
Louis  Leloir  restera  l’œuvre  capitale  de  la  série;  non  que  l’artiste  ait  toujours  su  rendre 
très  bien  la  physionomie  de  l’époque  étudiée,  mais  l’esprit  sauve  tout  chez  nous.  Les 
vignettes  charmantes  de  Louis  Leloir  resteront,  au  même  titre  que  celles  de  Boucher,  gravées 
par  Laurent  Cars,  de  gracieux  anachronismes.  Combien  meilleures  et  plus  enjouées  que 
la  médiocre  suite  imaginée  par  Hédouin  en  ces  dernières  années,  ou  les  reconstitutions 
raides  et  empesées  de  Léman!  Depuis  le  xviii0  siècle,  depuis  Boucher  ou  Moreau  le  Jeune, 
c’est  L.  Leloir  qui  a su  le  mieux  paraphraser  le  grand  comique  français;  à elle  toute  seule 
cette  édition  constituerait  une  exposition  remarquable. 

Jouaust,  pour  s’affranchir  un  peu  de  la  réimpression  classique,  a inauguré  sa  Bibliothèque 
artistique  moderne  décorée  à l’eau-forte  par  les  meilleurs  vignettistes  d’aujourd’hui.  C’est 
dans  ces  travaux  que  l’infériorité  des  illustrateurs  contemporains  se  trahit;  ils  n'ont  plus  la 
discrétion  spirituelle  des  vieux,  et  leurs  graveurs  s’embarrassent  dans  les  infiniment  petits 
de  leur  tâche.  La  Bibliothèque  artistique  renferme  quelques  livres  agréables,  mais  que  leur 
nombre  restreint  d’exemplaires  ne  saurait  rendre  ni  rares  ni  recherchés.  Peut-être  d’autres 
pratiques  leur  eussent  donné  meilleur  renom.  Pourquoi  toujours  Peau-forte  inévitable, 
persécutrice,  qu’on  ne  parle  plus  bien  ainsi,  et  qui  s’est  cherché  et  trouvé  une  autre  route? 

Pareille  remarque  se  doit  formuler  des  minuscules  et  elzéviriens  bouquins  de  Lemerre 
condamnés  par  nos  ophtalmies.  Pastiches  des  imprimeurs  de  Leyde  pour  le  texte,  et  des 
figurines  microscopiques  d’Eisen  ou  de  Gravelot  — avec  le  charme  en  moins  — pour  les 
illustrations,  ces  jolies  mondanités  périclitent.  Il  faut  exempter  de  ces  réflexions  une  œuvre 
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remarquable,  les  Contes  de  F.  Coppée,  historiés  par  Boilvin.  Pour  nous,  ce  livre  est  ce  que 
la  Nouvelle  Héloïse  de  Moreau  fut  au  xvtii0  siècle;  c’est  notre  vie  moderne  qui  s’en  ira 
joyeuse  chez  nos  arrière-neveux  et  marquera  son  époque.  Mais  si  tous  les  autres  ouvrages 
que  voici  tiennent  le  même  chemin,  on  nous  jugera  bien  mal.  Henri  Pille  a malmené 
durement  les  Français  du  xix°  siècle  sous  le  couvert  de  Lemerre.  Ah!  que  nous  sommes 
donc  laids! 

Plus  heureux  dans  la  typographie  et  le  format  de  ses  publications,  M.  Conquet  souffre  du 
même  mal  dans  la  vignette.  Sa  pièce  capitale,  les  Mémoires  d'Hamillon , si  particulière- 
ment soignés  et  brossés  de  toutes  manières,  souffre  d’accrocs  nombreux  dans  son  illustra- 
tion. C’est  Delort  qui  l’a  inventée  d’un  bout  à l’autre,  non  sans  esprit,  mais  le  traître  gra- 
veur, tout  exercé  et  consciencieux  qu'il  est,  a médiocrement  opéré  l’alliance  de  la  vignette 
au  texte.  Ne  cessons  de  le  répéter,  on  n’y  est  plus  du  tout,  c’est  le  procédé  qui  pèche  et  non 
le  talent;  il  y en  a à revendre  là  dedans  et  cependant  ce  n’est  pas  cela.  Traiter  en  tableaux 
poussés  une  décoration  de  volume,  c’est  broder  d’or  lourd  une  veste  de  nankin. 

M.  Conquet  avait  pris  d’ores  et  d’avance  sa  revanche  en  cent  endroits.  Son  Fromont  de 
Daudet  est  fort  plaisant,  ses  Œillets  de  Kerlaz  très  gracieux,  mais  combien  le  bois  artis- 
tique eût  dit  aussi  bien  toutes  ces  choses!  Voyez  Tolla  de  Hachette,  c’est  la  même  ten- 
dance; or  n’est-ce  pas  cent  fois  au-dessus  de  cette  aqua-forterie  pénible  ? Ne  dites  pas  que  les 
bibliophiles  n’aiment  pas  le  relief,  la  Vie  rustique  de  Theuriet  vous  donnerait  un  formel 
démenti;  en  tout  cas,  eussions-nous  conservé  l’eau-forte  que  le  burin  serait  à jamais  pros- 
crit, les  Nouvelles  d’Alfred  de  Musset  le  crient  bien  haut. 

J’aurais  dit  quelques  mots  de  la  librairie  scientifique,  si  la  Revue  des  Arts  décoratifs  ne 
me  traçait  la  ligne  à suivre  en  dehors  des  spécialités.  De  fort  belles  choses  nous  sont  mon- 
trées par  Masson,  Baillière,  mais  la  décoration  n’a  rien  à prendre  chez  eux;  je  les  passe 
avec  regret;  de  notre  temps  ces  maisons  ont  pris  un  essor  énorme  qui  les  classe  aux  bonnes 
places  et  les  font  rivales  des  ateliers  étrangers  si  remarquablement  outillés  sur  ce  point. 

Peut-être  eussé-je  dû  aussi  comparer  notre  effort  à celui  des  autres  pays  représentés  chez 
nous;  si  je  ne  l’ai  pas  fait,  c’est  que  les  expositions  particulières  des  libraires  étrangers  ne 
constituaient  pas  un  ensemble  suffisant.  Leurs  meilleures  productions  ne  nous  sont  point 
parvenues;  c’eût  été  un  parallèle  tronqué  et  sans  valeur. 

En  général,  la  librairie  anglaise,  américaine,  autrichienne  et  allemande  a fait  de  grands 
progrès  artistiques.  Les  Américains  surtout  ont  conduit  le  bois  d’illustration  à une  magni- 
ficence inouïe;  mais,  tout  orgueil  patriotique  mis  à part,  nous  n’avons  rien  à apprendre 
de  personne.  Nous  restons  les  maîtres  à peu  près  sur  tous  les  points;  c’est  encore  en  nous 
copiant  que  la  plupart  d’entre  eux  exécutent  de  belles  œuvres.  L’Exposition  de  1889,  si 
peu  préparée  de  longue  main,  presque  improvisée,  nous  a laissé  nos  avantages.  Je  me 
devais,  pour  finir,  de  formuler  cette  consolante  remarque,  et  ce  n'est  pas  à la  librairie 
seulement  qu’elle  se  pourrait  appliquer. 


Henri  Bouchot. 


LES  TRAVAUX 


DES  COMMISSIONS  DE  LA  SOCIÉTÉ 


DE  L’UNION  CENTRALE 

DES  ARTS  DÉCORATIFS 


RAPPORT  DE  M.  ANTONIN  PROUST 

A Messieurs  les  Membres  du  Conseil  d' Administration  de  l'Union  centrale 

des  Arts  décoratifs, 

lu  dans  la  séance  du  Conseil,  le  i3  décembre  nSSq. 


Messieurs, 

Vous  avez  chargé  votre  bureau  de  vous  présenter  un  rapport  sur  le  but  que  doit  pour- 
suivre l'Union  centrale  des  Arts  décoratifs  et  sur  les  moyens  à employer  pour  atteindre 
ce  but. 

Le  programme  de  l'Union  centrale  des  Arts  décoratifs,  je  l’ai,  pour  ma  part,  précisé 
maintes  fois  dans  les  comptes  rendus  annuels  que  j’ai  eu  l’honneur  de  présenter  à nos 
assemblées  générales. 

11  peut  se  résumer  d'un  mot  : Rétablir  dans  notre  pays  l’unité  de  l’Art. 

La  doctrine  absolument  irréfutable  qui  veut  que  l’Art  ne  dépende  ni  de  la  matière 
employée,  ni  du  procédé  auquel  on  a recours,  mais  qu’il  soit  partout  où  on  le  met  et  qu'il 
ne  puisse  être  différencié  que  par  son  degré  d’élévation,  a toujours  eu  des  défenseurs  élo- 
quents dans  notre  pays.  Elle  a eu  de  plus  des  apôtres  agissants,  des  hommes  qui,  depuis 
la  distinction  établie  en  1648  entre  les  Arts  et  les  Beaux-Arts,  ont  non  seulement  protesté 
contre  cette  distinction,  mais  ont  créé  des  institutions  qui  ont  reconstitué  l’alliance  entre 
les  diverses  manifestations  de  l’Art,  alliance  à laquelle  nous  devons  la  supériorité  persis- 
tante de  la  production  française. 

Au  milieu  de  ce  siècle  il  s’est  rencontré  un  certain  nombre  de  ces  hommes  qui,  mus  par 
une  foi  invincible,  se  sont  groupés  et  qui,  avec  les  ressources  les  plus  modestes,  ont  cons- 
titué la  première  ligue  pour  la  défense  de  l’unité  de  l’Art.  C’est  par  une  exposition  ou  ils 
ont  réuni  les  chefs-d’œuvre  que  l’Art  produit  en  dehors  du  cercle  limité  des  Beaux-Arts 
qu’ils  ont  tout  d’abord  frappé  l’opinion  publique.  C’est  par  un  congrès  où  ils  ont  aisément 
démontré  que  l’unité  de  l’Art  impose  l’unité  dans  l’enseignement,  qu’ils  ont  affirmé  l’auto- 
rité de  la  mission  qu’ils  s’étaient  imposée.  Le  livre,  la  parole,  l’éducation  de  l’œil,  c’est-à 
dire  une  bibliothèque,  des  conférence  et  un  embryon  de  musée  vinrent  rapidement  s’ajou- 
ter à ces  deux  courageuses  initiatives. 

Nous  sommes,  Messieurs,  les  héritiers  de  ces  hommes. 
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En  1882,  nous  avons  concentré  les  efforts  de  tous  ceux  qui  s’étaient  unis  dans  cette  même 
pensée  de  ramener  l’unité  dans  l'Art. 

Nous  avons  associé  la  Société  de  l’Union  centrale  des  Beaux-Arts  appliqués  à l’Indus- 
trie et  la  Société  du  Musée  des  Arts  décoratifs  sous  le  nom  de  l'Union  centrale  des  Arts 
décoratifs.  Nous  avons  sollicité  et  obtenu  la  déclaration  d’utilité  publique  pour  l’associa- 
tion nouvelle. 

A ce  moment  qu’avions-nous  à faire?  Nous  créer  des  ressources  pour  développer  notre 
action  et  faire  prévaloir  une  doctrine  dont  le  triomphe  est  étroitement  lié  à l’avenir  artis- 
tique de  la  patrie  française. 

Nous  avons,  après  avoir  vainement  fait  appel  à des  souscriptions  volontaires,  obtenu 
l’autorisation  d’émettre  pour  quatorze  millions  de  billets  de  loterie.  Nous  avons  arrêté 
notre  émission  à douze  millions  de  billets,  le  nombre  des  loteries  autorisées  nous  créant 
une  concurrence  telle  que  les  recettes  n’auraient  pas,  pour  les  deux  derniers  millions, 
couvert  les  dépenses.  De  cette  émission  l’Union  centrale  a recueilli  huit  millions,  dont 
deux  millions  cinq  cent  mille  francs  exigés  pour  le  payement  des  lots,  le  reste  absorbé  par 
les  remises  et  les  frais  de  publicité  toujours  croissants.  Aucune  des  loteries,  autorisées  en 
même  temps  que  la  nôtre,  n’a  eu  un  résultat  semblable  à celui  que  nous  avons  obtenu  : 
une  somme  de  près  de  six  millions  constituant  le  patrimoine  de  l’Union  centrale.  Nous 
avons  consacré  à nos  dépenses  annuelles  le  revenu  de  cette  somme  qui  s’est  accru  récem- 
ment d’une  plus-value  de  cent  onze  mille  francs  provenant  d’un  placement  avantageux. 

La  plus  forte  part  de  nos  revenus  annuels  a été  employée  à enrichir  le  Musée  des  Arts 
décoratifs  provisoirement  installé  et  successivement  agrandi  dans  le  Palais  de  l’Industrie. 
A l’aide  de  ces  revenus,  nous  nous  sommes  attachés  à donner  une  grande  importance  à 
ce  Musée  qui  présente  déjà  des  séries  complètes;  nous  avons  développé  la  bibliothèque 
de  la  place  des  Vosges  dans  des  proportions  considérables,  nous  avons  créé  un  atelier  de 
moulages,  un  laboratoire  de  photographie,  nous  avons  signé  avec  la  maison  Christofle 
un  traité  qui  nous  permet  de  faire  des  reproductions  galvanoplastiques  dont  les  musées 
nationaux  nous  ont  facilité  la  fabrication.  Nous  avons  poursuivi  la  publication  de  la 
Revue  des  Arts  décoratifs,  qui  a subi  plusieurs  transformations  dans  ses  conditions  de 
publicité.  Nous  avons  donné  notre  patronage  au  Portefeuille  des  Arts  décoratifs  et  édité 
des  publications  spéciales. 

D’autre  part,  nous  nous  sommes  fait  un  devoir  de  continuer  l’œuvre  de  l'Union  centrale 
en  organisant  périodiquement  les  expositions  méthodiques  dont  elle  a pris  l’initiative  ; 
nous  avons  participé  à plusieurs  des  expositions  d’Art  décoratif  organisées  en  France  et 
à l’étranger.  Nous  avons,  en  outre,  consenti  des  dons  et  des  prêts  aux  Musées  et  aux  Écoles 
qui  réclamaient  notre  assistance. 

Mais  ce  qui  fait  l’objet  de  la  constante  préoccupation  de  notre  Société,  c’est  l’engagement 
que  nous  avons  pris,  au  moment  où  nous  avons  été  autorisés  à nous  constituer  des  res- 
sources à l’aide  d’une  loterie,  de  créer  un  véritable  Musée  des  Arts  décoratifs. 

Nous  avons  eu,  au  sujet  du  caractère  que  doit  avoir  ce  Musée  et  par  suite  de  sa  situa- 
tion dans  Paris  et  de  ses  proportions,  de  longues  discussions.  Pour  moi,  j’ai  toujours 
rattaché  le  caractère  que  doit  avoir  le  Musée  à créer  à la  doctrine  qui  justifie  l’existence 
de  notre  Société. 

Il  me  paraît  que,  nous  étant  donné  cette  mission  de  faire  prévaloir  ce  fait  incontestable 
que  l’Art  est  un,  notre  Musée  doit  montrer  que,  en  dehors  de  l’harmonie  complète  de  ce 
qui  sert  à la  décoration  intérieure  ou  extérieure  de  l’édifice,  tout  devient  faux  et  ne  relève 
que  de  conventions  abusives. 

Faire  un  Musée  qui  collectionnerait  sans  plan,  sans  méthode,  et  en  dehors  de  la  volonté 
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d’aboutir  à la  démonstration  de  l’unité  de  l’Art,  les  objets  de  vitrine,  si  grand  que  soit 
l’intérêt  que  présentent  ces  objets,  n’aurait  pas  d’autre  résultat  que  d’ajouter  une  collec- 
tion publique  à d’autres  collections  publiques. 

Le  29  avril  1887,  dans  le  rapport  que  j’ai  présenté  à l’Assemblée  générale  de  l’Union 
centrale  des  Arts  décoratifs,  je  disais  que  le  Musée  des  Arts  décoratifs  devait  rappeler  que 
toute  œuvre  d’Art  est  faite  pour  concourir  à un  ensemble,  pour  faire  corps  avec  lui,  et  que 
c’est  par  une  aberration  étrange,  par  un  mépris  des  règles  les  plus  élémentaires,  que  l’on 
en  est  arrivé  à réunir  les  objets  les  plus  disparates  et  à faire  de  l’intérieur  aussi  bien  que 
de  l’extérieur  de  nos  habitations  des  résumés  de  la  science  archéologique.  J’ajoutais  que 
nous  devions  par  suite  présenter  surtout  dans  notre  Musée  des  décorations  complètes, 
pour  bien  faire  comprendre  que  l’Art  se  manifestant  dans  toutes  ses  expressions,  depuis 
la  plus  humble  jusqu’à  la  plus  élevée,  doit  constituer  un  tout  qui  garde  son  unité. 

En  dehors  de  la  disposition  instructive  de  ces  décorations,  le  Musée  des  Arts  décoratifs 
est  tenu  par  ses  séries  méthodiques  de  contribuer  à l'enseignement  de  l’Art  à tous  ses 
degrés  et  dans  toutes  ses  applications,  non  seulement  par  l’exposition  des  types  qu’il  peut 
réunir,  mais  encore  par  la  facilité  donnée  à tous  de  s’en  procurer  des  exemplaires,  à l’aide 
des  divers  modes  de  reproduction. 

Il  faut,  en  effet,  Messieurs,  se  rendre  un  compte  exact  de  ce  qui  s’est  produit  dans  notre 
pays  en  matière  d’Art,  particulièrement  depuis  le  commencement  de  ce  siècle. 

On  a commis  la  faute  de  retirer  toute  chose  de  son  cadre  pour  faire  ce  que  l’on  appelle 
« la  collection  ». 

Le  devoir  de  ceux  qui  ont  la  haute  et  juste  conception  de  l’Art  est  de  remettre  chaque 
chose  à sa  place.  C’est  le  seul  moyen  — il  n’en  est  point  d’autre  — de  faire  revivre  parmi 
nous  le  sentiment  de  l’harmonie  qui  a fait  si  longtemps  de  l’artiste  français  le  premier 
metteur  en  scène  du  monde. 

On  voudra  bien  reconnaître  en  effet  que  s’il  nous  est  possible  de  reconstituer  la  décora- 
tion intérieure  et  extérieure  des  édifices  des  époques  Louis  XIII,  Louis  XIV,  Louis  XV, 
Louis  XVI,  que  si,  à la  rigueur,  on  peut  y ajouter  les  décorations  de  la  fin  du  dernier  siècle 
et  du  premier  empire,  puisque  l’on  trouve  encore  là  le  caractère  qui  fait  l’unité,  il  est  de 
toute  impossibilité  de  présenter  une  décoration  intérieure  d’édifice  contemporain  ayant 
une  physionomie  qui  lui  soit  propre.  On  dit  à cela  qu’il  faut  trouver  un  style  nouveau. 
On  devrait  peut-être  commencer  par  ne  pas  mêler  les  styles  anciens.  Là  est  le  tort  de  la 
collection  telle  qu’elle  est  comprise  de  notre  temps.  Aussi  avons-nous  le  droit  de  dire  que 
si,  dans  notre  Société,  nous  ne  sommes  que  des  collectionneurs,  nous  faisons  dans  notre 
Musée  le  contraire  de  ce  que  l’on  y doit  faire. 

Les  premières  collections  publiques  ou  privées,  en  réunissant  des  objets  disparates,  en 
retirant  de  leur  milieu  le  panneau  décoratif,  le  meuble,  l’objet  précieux,  en  mutilant  le 
monument,  ont  eu  cette  excuse  d’opérer  le  plus  souvent  un  sauvetage,  de  prévenir  une 
destruction  menaçante,  de  réagir  contre  une  ignorance  criminelle.  Tout  ce  que  ces  collec- 
tions, ces  musées  ont  recueilli  est  utile  à l’enseignement,  mais  n’est  que  relativement 
utile.  Il  n’est  pas  un  de  nous  qui  n’ait  regretté  de  voir  tant  de  merveilles  distraites  du 
milieu  qui  lui  donne  sa  valeur,  et  c’est  pour  ce  motif  que  la  raison  d’être  de  notre  Société 
est  en  réalité  de  ramener  les  esprits  à la  juste  notion  de  l’Art,  en  faisant  comprendre 
qu’on  ne  peut  impunément  briser  l’unité  de  son  effort  et  disperser  sans  dommage  la 
variété  de  son  inspiration. 

Si,  Messieurs,  le  Musée  des  Arts  décoratifs  doit  s’attacher  à réaliser  le  programme  de 
l’Union  centrale,  s’il  a réellement  une  autre  ambition  que  celle  de  continuer  l’œuvre  de 
la  « collection  »,  s’il  veut  de  plus  réagir  contre  ses  abus,  la  question  de  remplacement 
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de  ce  Musée  et  la  question  des  proportions  qu’on  doit  lui  donner  sont  faciles  à résoudre. 

N’étant  pas  plus  destiné  à une  partie  de  Paris  qu’à  une  autre,  ne  s’adressant  pas  à une 
catégorie  spéciale  de  visiteurs,  mais  intéressant  à un  égal  degré  toute  la  France  et  tous 
les  artistes,  il  est  indifférent  de  le  placer  ici  ou  là,  bien  qu’il  soit  préférable,  comme  vous 
l’avez  décidé,  de  le  mettre  du  côté  oit  Paris  se  porte  et  de  ne  point  le  loger  dans  les 
quartiers  dont  Paris  s’éloigne. 

Quant  aux  proportions,  elles  doivent  être  des  plus  vastes  sous  peine  d’entasser  pêle-mêle 
ce  qui  n’a  une  signification  et  ce  qui,  par  suite,  ne  donne  un  enseignement  qu’en  étant 
scrupuleusement  distingué. 

L’emplacement  de  l’ancienne  Cour  des  Comptes  nous  avait  semblé  devoir  réaliser  le  vœu 
formulé  par  nos  Assemblées  générales.  Mais  si  les  ministres  compétents  ont  montré  la 
volonté  de  nous  concéder  le  terrain  de  l’ancienne  Cour  des  Comptes,  la  bureaucratie, 
gardienne  de  traditions  qui  se  confondent  souvent  avec  la  routine,  a fait  preuve  d’un  véri- 
table génie  en  matière  d’obstruction. 

La  bureaucratie  a eu  gain  de  cause.  Tout  est  demeuré  en  l’état. 

Les  ruines  du  quai  d’Orsay  continuent  à perpétuer  le  souvenir  de  nos  discordes  civiles 
et  le  Musée  des  Arts  décoratifs  n’a  pu  trouver  son  installation  sur  un  terrain  qui  pouvait 
utilement  le  recevoir. 

Nous  avions,  quelques-uns  de  nos  collègues  et  moi,  pensé  que,  à défaut  du  quai  d’Orsay, 
nous  pourrions  nous  installer  au  quai  de  Billy,  sur  des  terrains  qui  seraient  notre  pro- 
priété et  dont  la  servitude  qui  les  grève  ne  nous  empêcherait  cependant  pas  de  disposer 
des  galeries  appropriées  à leur  destination. 

Vous  avez  été  arrêtés,  là  comme  ailleurs,  par  les  dépenses  des  constructions  qui  sont 
cependant,  après  l’expérience  faite  au  Champ  de  Mars,  moins  coûteuses  que  l’on  semblait 
le  craindre.  Aujourd’hui,  il  est  question  de  chercher  notre  installation,  soit  au  Palais  de 
l’Industrie,  si  la  Société  des  Artistes  transporte  dans  le  Palais  des  Beaux-Arts  au  Champ 
de  Mars  le  Salon  annuel,  soit  dans  ce  même  Palais  des  Beaux-Arts,  si  la  Société  des 
Artistes  demeure  au  Palais  de  l’Industrie. 

L’une  et  l’autre  de  ces  combinaisons  offrent  le  développement  de  surface  qui  nous  est 
nécessaire.  Il  y a là  une  négociation  à poursuivre  avec  les  Pouvoirs  publics  et  la  Ville  de 
Paris,  non  pas  en  faisant  acte  d’opposition  à la  Société  des  Artistes,  mais  en  cherchant  à 
nous  mettre  d’accord  avec  elle.  C’est  une  question  réservée  en  ce  sens  qu’elle  ne  peut  être 
résolue  avant  la  décision  des  Chambres. 

Ce  qui  a motivé,  Messieurs,  le  présent  exposé,  ce  qui  ouvre  la  délibération  que  nous 
allons  avoir,  c’est  le  dépôt  fait,  il  y a quelques  mois,  par  quelques-uns  de  nos  collègues, 
de  propositions  tendant  à concentrer  momentanément  nos  efforts  dans  l’enrichissement  du 
Musée  des  Arts  décoratifs  et,  dans  ce  but,  de  réaliser  des  économies  du  côté  du  personnel, 
de  l’atelier  de  moulage,  de  l’atelier  de  photographie  et  du  côté  de  la  Revue.  Ces  propo- 
sitions ont  été  renvoyées  à des  Commissions  que  vous  avez  nommées  et  qui  vont  vous 
présenter  leurs  conclusions.  Je  crois,  pour  ma  part,  que  nous  avons  le  devoir  d’étudier 
avec  la  plus  grande  attention  tout  ce  qui  intéresse  le  fonctionnement  de  notre  Société, 
d’améliorer  ceux  des  rouages  qui  nous  paraissent  susceptibles  d’amélioration.  Mais  je 
professe  cette  opinion  que  YUnion  centrale  des  Arts  décoratifs , que  je  voudrais  appeler 
simplement  « Union  des  Arts  » parce  que  c’est  son  titre  réel,  doit  poursuivre  le  but  clair, 
net,  défini,  qui  a donné  naissance  aux  Sociétés  dont  elle  est  issue,  qui  a fait  son  action  et 
qui  peut  assurer  son  avenir. 

Si  elle  s’écartait  un  instant  de  ses  doctrines,  si  elle  renonçait  à faire  œuvre  de  protes- 
tation contre  des  divisions  funestes,  si  elle  n’avait  pas  cette  ferme  résolution  de  taire  pré- 
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valoir  l’unité  de  l'Art  par  tous  les  moyens  dont  elle  dispose,  elle  se  diminuerait  sans  profit 
pour  personne. 

Ce  que  nous  ne  pouvons  nous  dissimuler  c’est  que  notre  Société  renferme  des  éléments 
très  divers  et,  par  suite,  des  convictions  très  différentes,  et  que  c’est  ce  défaut  de  cohésion 
qui  entrave  notre  action. 

Si  chacun  de  nous  était  pénétré  de  cette  pensée  que  nous  devons  tout  reporter  à la 
doctrine  de  l’unité  de  l’Art,  que  nous  devons  faire  prévaloir  cette  doctrine  dans  l'ensei- 
gnement, dans  la  disposition  de  notre  Musée,  dans  nos  publications,  dans  notre  propa- 
gande, si  l’on  voulait,  de  plus,  admettre  que  l'Union  centrale  des  Arts  décoratifs  doit  se 
féliciter  de  tout  ce  qui  se  fait  dans  ce  sens  en  dehors  d’elle  et,  par  conséquent,  encourager  les 
tentatives,  les  efforts  qui  se  produisent  aussi  bien  du  côté  de  l’Etat  que  de  la  part  des  Muni- 
cipalités et  des  Sociétés  privées,  on  ne  tarderait  pas  à grandir  l’influence  de  l'Union  centrale. 

Malheureusement  l’esprit  de  séparation  se  manifeste  parmi  nous  et  contre  ce  qui  n’est 
pas  nous.  Nous  persistons  à nous  considérer  comme  une  paroisse  de  l’Art  lorsque  nous 
sommes  en  réalité  l’Eglise  de  l'Art  et,  dans  cette  paroisse,  nous  donnons  place  à des  vues 
particulières  qui  peuvent  être  excellentes,  mais  à la  condition  de  se  subordonner  à une 
vue  d’ensemble. 

Pour  ma  part,  je  ne  me  suis  jamais  fait  d’illusion  sur  les  difficultés  de  la  tâche  qui  m’a 
été  imposée  le  jour  où  vous  m'avez  fait  l’honneur  de  m’appeler  à la  Présidence  de  l'Union 
centrale.  Je  me  suis  attaché,  depuis  ce  jour,  à laisser  la  plus  complète  indépendance  à 
chacun  des  rouages  de  notre  Association  : la  Commission  du  Musée,  la  Commission  de  la 
Bibliothèque,  la  Commission  des  Moulages,  celle  de  la  Photographie,  celle  de  la  Revue, 
agissent  avec  une  entière  liberté.  Mais  le  travail  de  chacune  de  ces  Commissions  demande 
à être  coordonné,  dirigé.  Il  y a trois  ans,  j’avais  demandé  au  Conseil  d'Administration 
et  obtenu  de  lui  que,  chaque  semaine,  le  Bureau  tînt  séance  et  réclamât  de  chacune  des 
Commissions  de  l'Union  centrale,  non  pas  des  rapports,  ce  qui  eût  été  excessif,  mais 
l’exposé  du  travail  hebdomadaire  de  ces  Commissions,  à charge  pour  le  Bureau  de  saisir, 
chaque  mois,  le  Conseil  d’Administration  de  l'Union  centrale  de  l’ensemble  des  actes  et 
de  les  soumettre  à son  appréciation.  Pendant  plusieurs  mois,  l’organisation  que  je  rap- 
pelle a fonctionné  régulièrement.  Je  persiste  à penser  que  cette  concentration  de  nos  tra- 
vaux est  de  toute  nécessité.  Il  est,  en  effet,  indispensable  que  la  Revue  des  Arts  décoratifs 
paraisse  régulièrement,  que  la  Commission  des  Moulages  et  de  la  Photographie  reçoivent 
des  instructions  fréquentes  sous  peine  de  demeurer  inertes,  que  la  Commission  du  Musée 
présente,  chaque  mois,  au  Conseil,  les  acquisitions  que  fait  sa  Commission  d’achats. 

Ce  fonctionnement  régulier  des  rouages  de  notre  Société  est  toutefois  subordonné  à un 
accord  complet  entre  les  Membres  de  l'Union  centrale  sur  le  but  que  celle-ci  doit  pour- 
suivre. A ce  point  de  vue,  la  discussion  que  nous  allons  ouvrir  est  de  la  plus  haute 
importance. 

Le  point  que  nous  avons  à discuter  est  celui-ci  : La  doctrine  de  l’unité  de  l'Art  doit- 
elle,  partout,  nous  servir  de  règle?  Devons-nous  chercher  à la  faire  prévaloir,  non  seu- 
lement par  notre  propagande  extérieure,  mais  encore  par  la  disposition  même  des  objets 
que  nous  pouvons  réunir  dans  notre  Musée?  Est-il,  oui  ou  non,  dans  notre  programme 
de  faire  disparaître  les  distinctions  qui  ont  été  établies  entre  les  différents  Arts?  Faut-il 
nous  attacher  à donner  la  notion  des  conceptions  d'ensemble,  c’est-à-dire  à ramener  les 
esprits  vers  cette  harmonie  qui  fait  la  supériorité  de  la  pensée  française? 

Si  nous  sommes  de  cet  avis,  notre  premier  devoir,  à défaut  de  l'acquisition  d’un  terrain, 
est  de  négocier  avec  l’État  ou  la  Ville  de  Paris  pour  obtenir  le  local  qui  nous  permettra 
d’effectuer  notre  démonstration. 
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Je  considère  que  notre  mission  — je  ne  crains  pas  d’employer  ce  mot  qui  pourra  paraitre 
ambitieux  — je  considère,  dis-je,  que  notre  mission  est  d’unir  tous  nos  efforts  pour  faire 
cette  œuvre,  qui  est  réellement  une  œuvre  d’utilité  publique. 

Je  voudrais  que  nous  nous  décidassions  à laisser  à l’écart  les  appellations  qui  ne  tendent 
qu’à  amener  la  confusion. 

Ainsi  que  je  le  disais  dans  le  rapport  du  29  avril  1887,  on  ne  saurait  concevoir  l’Art 
s’il  n’est  pas  décoratif.  J’ajoutais  qu’il  était  tout  à fait  nécessaire  de  se  bien  mettre  d’accord 
sur  ce  fait,  que  notre  œuvre  a un  caractère  absolu  d’universalité  et  que,  si  ce  fait  était 
admis,  tout  deviendrait  facile. 

C’est,  Messieurs,  à une  entente  entre  les  différents  éléments  dont  se  compose  notre 
Société  que  j’ai  l’honneur  de  vous  convier. 

Le  Président  du  Conseil  d' Administration, 
Anton  in  Proust. 


RAPPORT 

Sur  l'Atelier  de  moulage  de  l'Union  centrale  des  Arts  décoratifs. 

Messieurs, 

Quand  nous  nous  sommes  séparés,  il  y trois  mois,  au  moment  des  vacances,  nous  nous 
sommes  quittés  sur  une  impression  pénible  au  sujet  de  notre  atelier  de  moulage.  Quelques- 
uns  de  nos  collègues,  très  légitimement  soucieux  de  la  bonne  gestion  de  nos  finances,  étaient 
alarmés  des  frais  d’entretien  de  cet  atelier  pendant  et  après  les  fructueuses  campagnes  de 
La  Ferté-Milon  et  de  Bourges,  qui  remplissaient  nos  magasins,  qui  enrichissaient  notre 
fonds,  sans  avoir  pu  produire  encore  de  revenus. 

J’ai  essayé  alors,  dans  un  précédent  rapport,  de  calmer  ces  craintes,  en  rappelant  que 
YUnion  centrale  n’est  pas  exclusivement  un  établissement  de  commerce,  quelle  est  des- 
tinée à produire  autre  chose  que  des  valeurs  négociables  contre  argent,  quelle  a une 
mission  d’enseignement,  de  direction  intellectuelle,  une  sorte  de  tutelle  morale  des 
Industries  d’Art,  dont  son  atelier  de  moulage,  comme  son  atelier  de  photographie  et 
comme  sa  Revue,  est  un  instrument  dispendieux,  mais  nécessaire.  Je  vous  disais  encore 
que  ce  triple  instrument  vous  était  indispensable,  en  tout  état  de  cause,  et  qu'il  y avait 
des  placements,  en  quelque  sorte  à fonds  perdus,  qu’on  peut  recommander,  même  à un 
bon  père  de  famille,  quand  il  s’agit  d’éducation.  Je  vous  priais  aussi  de  n'être  pas  plus 
exigeant  pour  votre  musée  de  plâtres  et  pour  votre  musée  d’images  photographiques,  que 
vous  ne  l’êtes  pour  votre  musée  de  modèles  en  nature  et  pour  vo:re  musée  rétrospectif, 
musée  excellent  pour  lequel  vous  avez  raison  de  ne  rien  épargner  et  auquel  vous  ne 
demandez  pas  de  produire  des  intérêts  de  l’argent  que  vous  lui  consacrez.  L’argent  que 
vous  dépensez  dans  vos  musées,  quelle  que  soit  la  forme  de  ceux-ci,  l’argent  que  vous 
prodiguez  justement  à la  diffusion  de  vos  doctrines  vous  a déjà  rapporté  de  gros  intérêts, 
rien  qu’en  aidant  l’industrie,  rien  qu’en  allant  porter  à domicile,  à l’ouvrier  et  à l’étudiant, 
dans  l’usine  et  dans  l’école,  l’élément  fécond  et  inspirateur,  le  beau  modèle  à bon  marché. 
Ne  l’oublions  jamais,  nous  sommes,  nous  devons  être  avant  tout  de  désintéressés,  de 
généreux  semeurs  d’idées,  à l’image  de  l’État  qui,  dans  les  temps  de  disette  et  sur  les 
terrains  nouveaux  conquis  sur  la  solitude,  se  fait  distributeur,  à titre  purement  gratuit,  des 
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premières  graines  et  des  premières  semences.  — Nous  aussi,  nous  sommes  largement 
récompensés,  nous  sommes  remboursés  avec  usure  si  la  moisson  lève  et  mûrit.  Nous 
n’avons  pas  besoin  d’en  prendre  immédiatement  notre  part,  ni  de  prélever  sur  elle  aucune 
dime.  C’est  la  richesse  publique  qui,  par  bien  d’autres  moyens,  se  chargera  de  nous 
rembourser  capital  et  intérêts. 

Voilà  ce  que  j’avais  l’honneur  de  vous  dire  il  y a trois  mois,  et  je  ne  renie  rien  de  ces 
théories.  Ce  sont  celles  des  esprits  éclairés  et  pratiques  qui  ont  fondé  notre  institution  et 
qui  ne  l’ont  pas  abandonnée  pendant  les  heures  pénibles  du  début.  Je  parle  de  ces  jours 
lointains,  antérieurs  à la  constitution  de  notre  patrimoine,  à la  formation  de  notre  capital 
social,  jours  d’épreuve  et  d’inquiétude  dont  on  a perdu  le  souvenir,  comme  on  perd  aussi 
quelquefois  la  mémoire  du  bienfait  qui  les  a fait  disparaître. 

Mais,  aujourd’hui,  je  suis  heureux  de  pouvoir  invoquer  devant  vous  des  arguments  d’une 
espèce  nouvelle  en  faveur  du  maintien  de  notre  atelier.  Nous  n'avons  pas  besoin,  cette 
année,  de  faire  appel  ni  aux  principes  généraux  de  Y Union,  ni  aux  idées  abstraites  et  morales. 
Nous  allons  simplement  vous  parler  affaires. 

Aussi  bien,  depuis  que  nous  sommes  devenus  capitalistes,  nous  n’avons  plus  le  droit  de 
nous  livrer  inconsidérément  à la  plus  légère  et  à la  plus  légitime  prodigalité.  Pour  notre 
institution,  l'âge  héroïque  est  passé.  Mettons-nous  au  courant  de  notre  siècle.  Eh  bien! 
Messsieurs,  j’ai  le  plaisir  de  vous  apprendre  que  votre  atelier  de  moulage  est  au-dessus  de 
ses  affaires. 

N’est-ce  pas  le  comble  de  la  considération  dans  la  Société? 

Les  dépenses  prévues  au  budget  de  1889  étaient  de  37,431  francs. 

Les  dépenses  de  l’exercice  atteindront  vraisemblablement  32,33g  fr.  g5. 

C’est-à-dire  que,  pour  obtempérer  au  désir  exprimé  par  quelques-uns  de  nos  collègues, 
désir  devenu  un  ordre  depuis  votre  dernier  vote,  nous  n’avons  pas  fait  de  campagne  de 
moulage,  cette  année,  hors  de  Paris,  et  que  nous  avons  restreint  autant  que  possible  les 
frais  de  l’atelier.  Cette  abstinence  nous  donnera  une  économie  probable  de  5, 091  fr.  o5 
sur  les  dépenses  prévues  au  budget  de  1889,  somme  égale  à la  différence  entre  les  dépenses 
votées  (37,431  fr.)  et  les  dépenses  réelles  vraisemblables  (32,33g  fr.  95). 

Nous  vous  avons  donc  coûté,  Messieurs,  moins  cher  que  vous  ne  l’aviez  pensé.  Voilà  un 
premier  succès.  Je  vous  prie  de  le  remarquer.  Car  ce  n’est  pas  là  une  simple  diminution  de 
perte.  Nous  rapportons  au  capital  social  autre  chose  qu’une  négation,  damnum  cessans\ 
nous  apportons  une  valeur  effective,  lucrum  emergens. 

En  effet,  la  différence  de  5,091  francs  de  découvert  sur  la  gestion  de  l’atelier  sera  repré* 
sentée  et  peut-être  surpassée  par  la  valeur,  en  fin  d’année,  des  matières  premières  non 
consommées,  par  la  valeur  des  moules  nouveaux  faits  dans  le  courant  de  1889,  et  par  celle 
des  épreuves  supplémentaires  tirées  dans  lesdits  moules  et  prêts  pour  la  vente  future.  C’est 
ce  que  pourra  constater,  je  l’espère,  un  inventaire. 

Il  y a mieux  encore,  Messieurs.  Nous  n’avons  pas  démenti,  d’autre  part,  les  craintives 
espérances  que  vous  aviez  fondées  sur  nous.  Nous  n’avons  pas  trahi  la  précaire  confiance 
que  les  plus  alarmés  de  nos  collègues  avaient  bien  voulu  accorder  à l’atelier  de  YUnion. 
Ecoutez  : 

Les  recettes  prévues  au  budget  de  1889  étaient  de Fr.  27.047  5o 

Les  recettes  réelles  de  l’exercice  atteindront  vraisemblablement.  . . . 27.043  60 

Soit  un  excédent  probable  de  recettes  de  ...  Fr.  3 90 

(trois  francs  quatre-vingt-dix  centimes). 

L’atelier  se  suffit  donc  à lui-même.  Les  esprits  les  plus  prévenus  contre  lui  seront 
satisfaits. 
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Eh  bien!  laissez-moi  vous  le  dire,  Messieurs  : Voire  rapporteur,  lui,  n’est  pas  satisfait. 
Ce  succès,  l’atelier  de  moulage  le  doit  à une  occasion  exceptionnelle  : l’Exposition  uni- 
verselle de  1889;  et  il  aurait  fallu  savoir  profiter  plus  largement  de  l’occasion,  l’ermcttez- 
moi  donc  de  regretter,  tout  au  moins  personnellement,  que  nous  ayons  attendu  précisément 
la  veille  de  l'Exposition  universelle  pour  discuter  l’existence  de  notre  plus  indispensable 
instrument  de  propagande.  Tout  le  monde,  depuis  deux  ans,  dans  le  commerce,  a étendu 
le  rayonnement  de  son  activité.  Nous  nous  sommes  appliqués  à restreindre  le  nôtre.  Nous 
avons  douté  d’un  fidèle  serviteur,  d’un  ami  ; nous  lui  avons  marchandé  le  vivre  et  le  couvert 
au  moment  où  il  se  préparait  à nous  honorer,  sinon  à nous  enrichir. 

En  1889,  en  présence  des  étrangers  et  de  leurs  commandes,  qu’on  pouvait  escompter 
d’avance,  il  fallait  faire  un  effort  désespéré,  jouer  une  sorte  de  martingale  en  somme 
peu  compromettante  : au  contraire,  nous  avons  commencé  à battre  en  retraite  à la 
veille  du  succès. 

Et,  néanmoins,  nous  nous  retirons  vainqueurs.  Quel  aurait  été  le  résultat  dans  d’autres 
circonstances? 

Vivoter  ne  peut  être  le  but  de  l’existence  humaine,  ni  celui  qu’on  doive  proposer  à 
une  entreprise  industrielle.  Il  faut  vivre  de  toutes  ses  énergies  et  développer  avant  tout 
son  activité,  ou  mourir. 

Au  risque  de  déranger  temporairement  notre  séduisant  équilibre  actuel,  je  vous 
demanderai  donc  de  revenir  bientôt  au  système  que  nous  pratiquions  il  y a quelques 
années,  quand  nous  étions  pauvres,  de  revenir  à un  genre  d’épargne  tout  particulier, 
qui  consiste  à enrichir  notre  fonds,  non  pas  seulement  d’espèces  sonnantes,  grâce  au 
produit  des  ventes,  mais  à l’enrichir  de  valeurs  en  marchandises,  de  modèles  nouveaux, 
de  bons  creux  obtenus  par  le  moulage  des  œuvres  d’art  des  meilleures  époques. 

J’estime  enfin  que,  sous  peine  de  déchoir,  dussions-nous  nous  mettre  à découvert  de 
quelques  billets  de  mille  francs,  nous  avons  le  devoir  de  vulgariser,  par  la  reproduction 
plastique,  les  plus  nobles  ouvrages  décoratifs  de  notre  pays,  de  les  grouper  et  de  les 
mettre  à la  portée  de  tous  les  yeux,  de  toutes  les  mains,  de  toutes  les  bourses.  Voilà  le 
Musée  démocratique  que  nous  devons  à la  France  et  à l’Industrie. 

Au  commencement  du  xvi°  siècle,  la  France  était  couverte  des  ateliers  très  prospères 
d’éminents  ornemanistes  qui,  quelquefois  sédentaires,  d’autres  fois  nomades,  allaient 
porter  successivement  de  ville  en  ville,  aux  artistes  et  aux  amateurs,  le  précieux  et 
puissant  concours  de  leur  industrie. 

Je  ferai  prochainement  l’histoire  de  quelques-uns  de  ces  ateliers.  Ces  ornemanistes  ont 
jeté  sur  les  monuments  de  toutes  nos  provinces  le  délicieux  manteau  de  la  plus  admi- 
rable et  de  la  plus  raffinée  des  décorations  architectoniques.  C’est  notamment  par  la 
propagande  industrielle  des  modèles  de  plâtre,  par  la  vulgarisation  des  estampages  de 
terre  cuite  et  de  stuc,  par  la  diffusion  commerciale  des  estampes  gravées  et  des  plaquettes 
en  bronze,  par  l’imitation  et  la  contrefaçon  des  objets  d’art  antiques;  c’est  par  tout  ce 
matériel  et  cet  attirail,  dont  quelques  ateliers  ultramontains  étaient  si  riches,  que  les 
principes  de  la  Renaissance  italienne  se  sont  glissés  dans  notre  art  national;  principes 
que  celui-ci  a rapidement  transfigurés  à son  image  et  frappés  de  sa  marque  et  de  son  coin. 

Je  crois  que  l 'Union  centrale  a pour  mission  de  reprendre,  à son  compte,  la  suite  des 
affaires  de  ces  glorieux  ateliers  d’artistes  industriels,  tant  nationaux  qu’étrangers.  Faisons 
de  notre  atelier  de  moulage  le  répertoire  de  formes  décoratives  si  chères  à une  grande 
période  de  l’art;  et  non  seulement  nous  aurons  accompli,  au  point  de  vue  de  l’histoire, 
une  besogne  honorable  en  ressuscitant  un  passé  aussi  brillant,  mais  j’ai  encore  la  con- 


200 


REVUE  DES  ARTS  DÉCORATIFS 


viction  que  nous  aurons  bien  mérité  de  l’industrie  et  que  même,  à l’exemple  de  nos 
devanciers  du  xvie  siècle,  nous  ferons  pécuniairement  de  bonnes  affaires. 

Pour  atteindre  ce  résultat  et  pour  ne  signaler  momentanément  qu’une  seule  série 
de  sources,  il  faudra  continuer  systématiquement  l’œuvre  commencée  à Bourges,  il  y a 
deux  ans.  Il  nous  faudra  recueillir  dans  nos  magasins  les  plus  beaux  motifs  décoratifs 
du  château  de  Gaillon,  de  la  décoration  du  tour  du  chœur  de  Chartres,  du  château  de 
Châteaudun,  du  château  de  Bonnivet,  du  château  et  de  l’église  d’Assier,  de  la  sainte 
chapelle  de  Thouars,  des  saintes  chapelles  et  des  églises  collégiales  de  la  Touraine 
(Montrésor  et  Champigny-sur-Veude).  Et,  quand  nous  aurons  recueilli  tout  cela,  il 
nous  faudra  l’exposer  au  public. 

Il  nous  faudra  aussi  travailler  successivement  à Paris,  à Rouen,  à Caen,  à Amiens, 
à Abbeville,  à Orléans,  à Blois,  à Tours,  à Poitiers,  à Limoges,  à Troyes,  à Langres, 
à Autun,  à Albi,  à Toulouse,  à Avignon,  à Arles,  à Auch,  à Aix,  à Marseille,  etc.,  etc. 

Il  nous  faudra  aussi  entreprendre  la  reproduction  systématique  de  certaines  séries 
d'objets  mobiliers,  comme  les  stalles  en  bois,  les  portes  d’églises,  les  portes  de  maisons, 
les  bénitiers,  les  puits,  les  fontaines.  Mais  je  ne  fais  qu’esquisser  à grands  traits  le  pro- 
gramme de  vos  futurs  travaux  et  j'ai  peur  de  vous  effrayer  par  les  proportions  de  l’entre- 
prise. 

Je  me  bornerai  maintenant  à vous  signaler  les  deux  personnes  â qui  nous  devons 
principalement  l’état  prospère  de  notre  atelier  de  moulage  : M.  Dessesquelle,  votre 
secrétaire  général,  qui  a su  appliquer  sagement  toutes  vos  décisions,  et  M.  Mathivet, 
votre  chef  d’atelier,  qui  les  a exécutées  avec  talent  et  dévouement. 

Je  termine  en  vous  demandant  de  vouloir  bien  approuver  la  gestion  de  l’atelier  de 
moulage  de  Y Union  centrale  pour  l’année  1889,  et  de  décider  que  cet  atelier  sera  main- 
tenu et  même  augmenté  et  amélioré  suivant  les  besoins  et  au  fur  et  â mesure  de  ses 
succès. 

Le  Rapporteur, 

Louis  Courajod. 

Nous  publierons  dans  notre  prochain  numéro  les  autres  rapports  des  commissions  de 
l'Union  centrale  des  Arts  décoratifs. 


A PROPOS  DE  LA  CÉRAMIQUE  MONUMENTALE 

L’article  consacré  dans  notre  précédent  numéro  par  notre  collaborateur,  M.  Henry  de 
Chenncvières,  à la  Céramique  monumentale,  nous  a valu  un  certain  nombre  de  lettres  qui 
méritent  à divers  titres  toute  notre  attention.  Nous  comptons,  dans  un  second  article  sur 
le  même  sujet,  faire  droit  aux  observations  rectificatives  qu’elles  suggèrent.  Dans  cet  article, 
M.  Victor  Champicr  résumera  l'histoire  des  efforts  tentés  par  nos  grands  céramistes 
depuis  cinquante  ans  pour  associer  la  terre  cuite  à l’architecture.  Il  est  juste  de  rendre  à 
chacun  l’hommage  qui  lui  revient  dans  le  triomphe  de  la  faïence  â l’Exposition  de  1889. 
C’est  ce  qui  sera  fait. 


Le  rédacteur  en  chef-gérant  : Victor  Champicr. 


Coulommiers.  — bip.  P.  Brodard  cl  Gallois. 
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CERAMIQUE  ET  BRONZE  (XVIIIe  Siècle) 


1 COLLECTION  DU  MUSÉE  DU  LOUVRE) 


Plaque  de  ceinturon  de  chasse,  en  acier  repoussé,  ciselé,  fonds  damasquinés  or.  Travail  du  xvmc  siècle. 

(Appartient  à S.  A.  I.  Mgr  le  grand-duc  Wladimir.) 
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LES  ARMEiS  DE  CHASSE  . 

A L’EXPOSITION  UNIVERSELLE 

ET  L’ANCIENNE  MANUFACTURE  DE  VERSAILLES 


'exposition  de  l’Histoire  de  la  chasse,  située  au  palais  des  Arts 
libéraux,  au  Champ  de  Mars,  a attiré  l’attention  de  nombreux 
visiteurs. 

En  effet,  elle  réunissait  un  ensemble  d’armes  de  choix  qui, 
au  point  de  vue  de  l’art  comme  au  point  de  vue  de  l’histoire, 
offrait  des  types  remarquables. 

Malheureusement  le  catalogue,  n’ayant  paru  que  quelques 
jours  avant  la  fermeture,  a fait  défaut  aux  amateurs  pour  leur 
donner  les  renseignements  qu’ils  auraient  pu  désirer. 

Nous  avons  pensé  qu’il  serait  peut-être  intéressant  de  consacrer  quelques  lignes  à cette 
exposition,  en  indiquant  les  différentes  transformations  par  lesquelles  a passé  l’arme  de 
chasse. 

Les  livres  traitant  ces  questions,  généralement  assez  arides,  ne  sont  guère  lus  d’habitude 
que  par  les  personnes  qui  s’occupent  spécialement  d’armes;  nous  avons  essayé  d’en  résumer 
les  passages  les  plus  intéressants,  laissant  de  côté  les  parties  trop  techniques.  La  Revue  des 
Arts  décoratifs , nous  ne  l’oublions  pas,  n‘a  pas  à envisager  la  fabrication  sous  le  rapport 
scientifique.  La  grâce  ou  la  logique  de  l’ornementation,  la  pureté  des  lignes,  le  goût  dans 
la  construction  ou  dans  les  détails  accessoires,  voilà  ce  qui  doit  nous  arrêter.  Mais  pour 
signaler  à cet  égard  les  armes  qui  étaient,  au  palais  des  Arts  libéraux,  les  plus  dignes 
d’attirer  l’attention  des  amateurs,  il  est  nécessaire  de  dire  succinctement  quelles  ont  été 
jusqu'ici  les  armes  de  chasse  principalement  employées,  et  la  raison  d’être  de  leur  emploi. 
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I 

La  chasse,  dont  le  goût  se  répand  de  plus  en  plus,  est  un  plaisir  qui  remonte  à la  plus 
haute  antiquité.  Elle  fut  d’abord  nécessaire  à l’homme  pour  lui  permettre  de  se  nourrir; 
elle  devint  ensuite  un  sport. 

La  chasse  s’est  pratiquée  et  se  pratique  encore  de  différentes  manières  : 

iu  A l’aide  de  filets  ou  de  pièges; 

2°  A l’aide  du  faucon  ou  autres  oiseaux  de  proie; 

3°  En  forçant  le  gibier  avec  des  chiens,  comme  dans  la  chasse  à courre; 

4U  Par  l’emploi  d’armes,  lançant  un  ou  plusieurs  projectiles;  dans  cette  catégorie  figu- 
rent : l’arc,  l’arbalète  et  les  armes  à feu. 

Nous  ne  parlerons  pas  de  la  chasse  au  filet,  qui  ne  rentre  en  rien  dans  le  cadre  que  nous 
nous  sommes  tracé. 

Pour  la  chasse  au  faucon,  peu  de  chose  à dire  également,  l’outillage  spécial  qu’elle  a 
pu  exiger  n’ayant  guère  prêté  à la  fantaisie  du  décor;  nous  signalerons  seulement  une 
paire  de  gantelets  en  fer,  qui  se  trouvaient  dans  l’exposition  de  M.  Riggs  (armes  anciennes) 
à l’Esplanade  des  Invalides.  Ces  gantelets,  fort  rares,  ont  la  forme  de  gantelets  ordinaires, 
mais  le  dessus  est  garni  d’une  espèce  de  mordage  servant  à serrer  un  coussin  d’étoffe  sur 
lequel  le  faucon  se  tenait  avec  ses  serres. 

De  la  chasse  qui  se  fait  en  forçant  l’animal  avec  des  chiens,  il  n’y  a guère  plus  à dire  au 
point  de  vue  des  observations  que  l’art  suggère.  Nous  parlerons  seulement  des  épieux  et 
des  couteaux  de  chasse.  La  plus  belle  collection  d’épieux  de  chasse  se  trouvait  à l’Espla- 
nade, dans  la  collection  de  M.  Riggs;  les  fers  sont  généralement  gravés;  quelques-uns 
portent  des  pistolets  sur  les  côtés  du  fer.  Un  autre  épieu  curieux  était  exposé  aux  Arts 
libéraux;  il  appartient  à M.  le  comte  de  Montaigu.  Sur  le  fer  de  cet  épieu  s’ajoutent, 
à queue  d’aronde,  deux  pièces  en  fer  qui  forment  du  tout  une  hallebarde  aux  armes 
d’Autriche.  Quelques  jolis  couteaux  de  chasse  ont  été  prêtés  par  MM.  Le  Bertre,  Hermann 
Léon  et  autres  amateurs.  Plusieurs  couteaux  portent  sur  le  devant  du  fourreau  un  petit 
couteau  et  une  fourchette  servant  à faire  la  curée.  Beaucoup  d’anciens  couteaux  portent 
cette  espèce  de  trousse.  Un  petit  couteau  de  chasse,  ayant  appartenu  à Henri  III,  lorsqu’il 
était  roi  de  Pologne,  était  dans  la  vitrine  du  milieu.  Le  manche  est  en  cristal  et  le  four- 
reau porte,  sur  le  devant,  un  petit  couteau  et  un  poinçon,  tous  deux  surmontés  d’une 
fleur  de  lis.  Ce  couteau  appartient  aujourd’hui  à M.  le  comte  de  Montaigu. 

Pour  la  chasse  à tir,  on  se  servit  d’abord  de  Yarc. 

L’arc  ancien  était  fait,  en  général,  avec  le  bois  d'if,  à cause  de  son  élasticité.  A défaut  de 
ce  bois,  on  employait  le  cormier,  l’ormeau,  le  frêne,  l’érable,  etc.  Le  chanvre  et  la  soie 
étaient  les  matières  les  plus  ordinaires  pour  former  la  corde;  la  soie  était  préférable.  Les 
flèches  se  faisaient  en  frêne,  cormier,  hêtre,  etc. 

Le  roi  Modus  au  xvie  siècle  et  même  Gaston  Phébus  à la  fin  du  xivc  siècle  indiquent  les 
moyens  de  donner  à l'arc  et  aux  flèches  les  meilleures  conditions  de  portée.  Ce  dernier 
donne  aussi  des  indications  pour  tirer  avec  chances  de  succès;  il  conseille  déjà  de  tirer  en 
avant  pour  compenser  le  chemin  parcouru  par  l’animal  pendant  le  temps  écoulé  entre  l’ajus- 
tement et  l’arrivée  de  la  flèche. 

Les  Anglais  étaient  réputés  pour  leurs  arcs. 

A l’arc  succéda  l 'arbalète.  II  est  fait  mention  d’arbalétriers  dans  la  vie  de  Louis  le  Gros 
au  xne  siècle. 

L’arbalète  se  composait  de  plusieurs  pièces  : le  bois  ou  fut,  appelé  arbrier\  Yarc  ou  res- 
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LES  ARMES  DE  CHASSE  (XVIe  Siècle) 


1 ARBALÈTE  A GALET  DU  XVI;*  SIÈCLE  (APPARTENANT  x P!LL»).  _ 2 ARQUEBUSE  A ROUET,  GARNITURES  EN  CUIVRE  CISELÉ  (appartenant  a 
K.  RENÉ  LE  BERTRE).  3 ARQUEBUSE  A ROUET  DE  IfSS  CROSSE  ENTIÈREMENT  SCULPTÉE  (APPARTENANT  A M.  PILLe)  — 4 ARQUEBUSE  A ROUET 

AVEC  BOIS  INCRUSTÉ  DE  SUJETS  A ORNEMENTS  EN  IVOIRE  (APPARTENANT  A M.  LE  C1*  DE  MONTAIGu). 
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Plaque  de  ceinturon  de  chasse,  en  acier  repoussé,  ciselé,  fonds  damasquinés  or.  Travail  du  xvmc  siècle. 

(Appartient  à S.  A.  I.  Mgr  le  grand-duc  Wladimir.) 


LES  ARMEÎS  DE  CHASSE  . 

A L’EXPOSITION  UNIVERSELLE 

ET  L’ANCIENNE  MANUFACTURE  DE  VERSAILLES 


'exposition  de  l’Histoire  de  la  chasse,  située  au  palais  des  Arts 
libéraux,  au  Champ  de  Mars,  a attiré  l’attention  de  nombreux 
visiteurs. 

En  effet,  elle  réunissait  un  ensemble  d’armes  de  choix  qui, 
au  point  de  vue  de  l’art  comme  au  point  de  vue  de  l’histoire, 
offrait  des  types  remarquables. 

Malheureusement  le  catalogue,  n’ayant  paru  que  quelques 
jours  avant  la  fermeture,  a fait  défaut  aux  amateurs  pour  leur 
donner  les  renseignements  qu’ils  auraient  pu  désirer. 

Nous  avons  pensé  qu’il  serait  peut-être  intéressant  de  consacrer  quelques  lignes  à cette 
exposition,  en  indiquant  les  différentes  transformations  par  lesquelles  a passé  l’arme  de 
chasse. 

Les  livres  traitant  ces  questions,  généralement  assez  arides,  ne  sont  guère  lus  d’habitude 
que  par  les  personnes  qui  s’occupent  spécialement  d’armes;  nous  avons  essayé  d’en  résumer 
les  passages  les  plus  intéressants,  laissant  de  côté  les  parties  trop  techniques.  La  Revue  des 
Arts  décoratifs,  nous  ne  l’oublions  pas,  n’a  pas  à envisager  la  fabrication  sous  le  rapport 
scientifique.  La  grâce  ou  la  logique  de  l’ornementation,  la  pureté  des  lignes,  le  goût  dans 
la  construction  ou  dans  les  détails  accessoires,  voilà  ce  qui  doit  nous  arrêter.  Mais  pour 
signaler  à cet  égard  les  armes  qui  étaient,  au  palais  des  Arts  libéraux,  les  plus  dignes 
d’attirer  l’attention  des  amateurs,  il  est  nécessaire  de  dire  succinctement  quelles  ont  été 
jusqu’ici  les  armes  de  chasse  principalement  employées,  et  la  raison  d’être  de  leur  emploi. 
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I 

La  chasse,  dont  le  goût  se  répand  de  plus  en  plus,  est  un  plaisir  qui  remonte  à la  plus 
haute  antiquité.  Elle  fut  d’abord  nécessaire  à l’homme  pour  lui  permettre  de  se  nourrir; 
elle  devint  ensuite  un  sport. 

La  chasse  s’est  pratiquée  et  se  pratique  encore  de  différentes  manières  : 

t°  A l’aide  de  filets  ou  de  pièges; 

2°  A l’aide  du  faucon  ou  autres  oiseaux  de  proie; 

3°  En  forçant  le  gibier  avec  des  chiens,  comme  dans  la  chasse  à courre; 

4U  Par  l’emploi  d’armes,  lançant  un  ou  plusieurs  projectiles;  dans  cette  catégorie  figu- 
rent : l’arc,  l’arbalète  et  les  armes  à feu. 

Nous  ne  parlerons  pas  de  la  chasse  au  filet,  qui  ne  rentre  en  rien  dans  le  cadre  que  nous 
nous  sommes  tracé. 

Pour  la  chasse  au  faucon,  peu  de  chose  à dire  également,  l’outillage  spécial  qu’elle  a 
pu  exiger  n’ayant  guère  prêté  à la  fantaisie  du  décor;  nous  signalerons  seulement  une 
paire  de  gantelets  en  fer,  qui  se  trouvaient  dans  l’exposition  de  M.  Riggs  (armes  anciennes) 
à l’Esplanade  des  Invalides.  Ces  gantelets,  fort  rares,  ont  la  forme  de  gantelets  ordinaires, 
mais  le  dessus  est  garni  d’une  espèce  de  mordage  servant  à serrer  un  coussin  d’étoffe  sur 
lequel  le  faucon  se  tenait  avec  ses  serres. 

De  la  chasse  qui  se  fait  en  forçant  l’animal  avec  des  chiens,  il  n’y  a guère  plus  à dire  au 
point  de  vue  des  observations  que  l’art  suggère.  Nous  parlerons  seulement  des  épieux  et 
des  couteaux  de  chasse.  La  plus  belle  collection  d’épieux  de  chasse  se  trouvait  à l’Espla- 
nade, dans  la  collection  de  M.  Riggs;  les  fers  sont  généralement  gravés;  quelques-uns 
portent  des  pistolets  sur  les  côtés  du  fer.  Un  autre  épieu  curieux  était  exposé  aux  Arts 
libéraux;  il  appartient  à M.  le  comte  de  Montaigu.  Sur  le  fer  de  cet  épieu  s’ajoutent, 
à queue  d’aronde,  deux  pièces  en  fer  qui  forment  du  tout  une  hallebarde  aux  armes 
d’Autriche.  Quelques  jolis  couteaux  de  chasse  ont  été  prêtés  par  MM.  Le  Bertre,  Hermann 
Léon  et  autres  amateurs.  Plusieurs  couteaux  portent  sur  le  devant  du  fourreau  un  petit 
couteau  et  une  fourchette  servant  à faire  la  curée.  Beaucoup  d’anciens  couteaux  portent 
cette  espèce  détroussé.  Un  petit  couteau  de  chasse,  ayant  appartenu  à Henri  III,  lorsqu'il 
était  roi  de  Pologne,  était  dans  la  vitrine  du  milieu.  Le  manche  est  en  cristal  et  le  four- 
reau porte,  sur  le  devant,  un  petit  couteau  et  un  poinçon,  tous  deux  surmontés  d’une 
fleur  de  lis.  Ce  couteau  appartient  aujourd’hui  à M.  le  comte  de  Montaigu. 

Pour  la  chasse  à tir,  on  se  servit  d’abord  de  Yarc. 

L’arc  ancien  était  fait,  en  général,  avec  le  bois  d'if,  à cause  de  son  élasticité.  A défaut  de 
ce  bois,  on  employait  le  cormier,  l’ormeau,  le  frêne,  l’érable,  etc.  Le  chanvre  et  la  soie 
étaient  les  matières  les  plus  ordinaires  pour  former  la  corde;  la  soie  était  préférable.  Les 
flèches  se  faisaient  en  frêne,  cormier,  hêtre,  etc. 

Le  roi  Modus  au  xvi®  siècle  et  même  Gaston  Phébus  à la  fin  du  xiv®  siècle  indiquent  les 
moyens  de  donner  à l’arc  et  aux  flèches  les  meilleures  conditions  de  portée.  Ce  dernier 
donne  aussi  des  indications  pour  tirer  avec  chances  de  succès;  il  conseille  déjà  de  tirer  en 
avant  pour  compenser  le  chemin  parcouru  par  l’animal  pendant  le  temps  écoulé  entre  l’ajus- 
tement et  l’arrivée  de  la  flèche. 

Les  Anglais  étaient  réputés  pour  leurs  arcs. 

A l’arc  succéda  Varbalète.  Il  est  fait  mention  d’arbalétriers  dans  la  vie  de  Louis  le  Gros 
au  xne  siècle. 

L’arbalète  se  composait  de  plusieurs  pièces  : le  bois  ou  fût,  appelé  arbrier\  Yarc  ou  res- 
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LES  ARMES  DE  CITASSE  (XVIe  Siècle) 


ARBALÈTE  A GALET  DU  XVII'  SIÈCLE  (APPARTENANT  A M.  P.LLe).  — 2 ARQUEBUSE  A ROUET.  GARNITURES  EN  CUIVRE  CISELÉ  (appartenant  a 
M.  RENÉ  EE  BERTRE).  — 3 ARQUEBUSE  A ROUET  DE  1res  CROSSE  ENTIÈREMENT  SCULPTÉE  (APPARTENANT  A M.  PILLe)  — A ARQUEBUSE  A ROUET 
AVEC  BOIS  INCRUSTÉ  DE  SUJETS  A ORNEMENTS  EN  IVOIRE  (APPARTENANT  A M.  LE  C"  DE  MONTAIGu). 
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sort  en  acier;  enfin  la  corde , qui  se  composait  d’un  assemblage  de  plusieurs  fils  entourés  et 
serrés  par  une  ficelle.  U n cylindre,  généralement  fait  avec  l’os  de  la  tête  du  cerf,  formait  noix  ; 
une  longue  pièce  en  fer,  appelée  clef,  servait  à déclancher  la  noix  et  faisait  fonction  de  détente. 

Quand  on  épaulait  l’arbalète,  la  partie  inférieure  de  l’arbrier  reposait  sur  le  haut  de 
l’épaule  qu’elle  dépassait  par  derrière. 

Les  statuts  de  l’arquebuserie  en  i5y5  portent  que  le  chef-d’œuvre  des  aspirants  à la  maî- 
trise devra  être  une  arbalète  garnie  de  son  bandage  et  d’une  douzaine  de  garrots  et  d’une 
trousse  de  flèches,  ou  d’une  arquebuse  à rouet  montée  et  affûtée. 

Il  y avait  déjà  pour  les  arbalètes,  comme  aujourd’hui  pour  les  fusils,  des  pentes  diffé- 
rentes suivant  la  conformation  des  tireurs.  Quelques  arbalètes  avaient  l’arbrier  tout  droit  et 
d’autres  avaient  une  certaine  courbure.  L’arbalète  avait  l’avantage  de  ne  pas  faire  de  bruit 
et  de  ne  pas  effrayer  le  gibier. 

Pour  la  chasse  il  y avait  deux  sortes  d’arbalètes  : 

L’une  avait  une  seule  corde,  ressemblant,  avec  plus  de  légèreté,  à l’arbalète  en  usage 
pour  la  guerre.  On  tirait  avec  des  flèches  très  courtes,  appelées  carreaux,  ayant  générale- 
ment les  fers  terminés  par  un  bout  carré  qui  servait  à étourdir  le  gibier;  la  portée  était 
d’environ  cent  cinquante  pas.  Pour  le  gros  gibier,  les  fers  des  carreaux  étaient  souvent  en 
forme  de  croissant,  pour  couper  les  jarrets  des  animaux. 

L’autre  arbalète,  dite  à galet  ou  jallet,  avait  une  corde  double  dont  les  deux  branches 
étaient  séparées,  à droite  et  à gauche,  par  deux  cylindres  en  fer  ou  en  ivoire,  à égale  dis- 
tance des  deux  extrémités  de  l’arc  et  du  centre.  Au  milieu  de  cette  double  corde  était  une 
petite  bourse  appelée  fronde.  L’arc  étant  bandé,  on  garnissait  cette  fronde  d’un  projectile 
en  terre  cuite  ou  desséchée,  d’un  caillou  ou  d’un  petit  lingot  de  plomb.  Cette  arbalète  ser- 
vait surtout  au  tir  du  menu  gibier;  elle  était  beaucoup  plus  légère  que  la  précédente. 

A l’exposition  des  Arts  libéraux,  on  pouvait  voir  des  arbalètes  de  ce  modèle  et  des  car- 
reaux à fer  carré.  Deux  de  ces  arbalètes  sont  incrustées  d’ivoire;  une  autre,  plus  grande  et 
plus  moderne,  appartenant  à M.  Pille,  est  très  joliment  sculptée.  Nous  avons  vu  une  arba- 
lète à jallet,  ayant  appartenu  à la  reine  Marie-Antoinette  et  fabriquée  à Strasbourg. 
Toutes  les  pièces  en  acier  sont  ciselées  avec  fonds  damasquinés  or.  L’arbrier  est  emmanché 
dans  une  crosse  française  comme  celle  des  fusils  de  cette  époque;  on  pouvait  ainsi  l’épauler 
comme  un  fusil. 

L’arquebuse  succéda  à l’arbalète  vers  1480;  néanmoins,  on  se  servit  encore  longtemps 
de  l’arbalète,  qui  était  plus  légère.  Avec  ces  armes  on  ne  pouvait  toujours  pas  tirer  facile- 
ment au  vol  et  l’on  devait  avoir  des  chiens  très  bien  dressés,  ayant  l’arrêt  assez  ferme  pour 
qu’on  pût  tirer  le  gibier  au  gîte.  Ce  ne  fut  que  vers  la  fin  du  x\T  siècle  que  l’arbalète  fut 
abandonnée  presque  complètement. 

D’après  différents  ouvrages,  il  paraît  prouvé  qu’avant  i58o  on  ne  tirait  jamais  au  vol,  ni 
même  le  gibier  courant,  sauf  les  grosses  bêtes. 

On  a dû  tirer  d’abord  avec  une  seule  balle  le  menu  gibier  comme  le  gros;  on  a ensuite 
chargé  avec  2 ou  3 balles  et  enfin  on  s’est  servi  du  petit  plomb. 

Dans  la  première  arquebuse  on  mettait  le  feu  à l’aide  d’une  mèche  tenue  à la  main.  La 
platine  à serpentin  ou  à mèche  date  du  commencement  du  xvie  siècle. 

La  platine  à rouet  fut  inventée  en  Allemagne  en  iSqo. 

L’exposition  des  Arts  libéraux,  organisée  malheureusement  un  peu  tard,  renfermait, 
néanmoins,  de  très  beaux  spécimens  d’arquebuses  à rouet,  les  unes  avec  le  bois  sculpté, 
d’autres  avec  des  incrustations  d’ivoire  et  de  riches  ciselures  sur  les  platines.  Ces  armes 
appartiennent  à MM.  Le  Bertre,  Pille,  le  comte  de  Montaigu,  etc.,  etc. 

Dès  1617,  il  est  déjà  question  de  platines  dans  le  genre  de  celles  dites  à silex;  néanmoins, 
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vers  1670,  le  rouet  n’était  pas  encore  abandonné.  On  se  servait  donc  à la  fois  des  arque- 
buses à mèche,  à rouet  et  à pierre,  comme  aujourd’hui  on  se  sert  de  fusils  à broches,  à per- 
cussion centrale  et  sans  chiens. 

A la  fin  du  xvme  siècle  et  au  commencement  du  xixc  siècle,  on  chercha  à remplacer  la 
pierre  par  un  fulminant  (chlorate  de  potasse)  pour  enflammer  la  poudre. 

Dans  les  premières  années  du  siècle,  les  Le  Page,  Deloubel,  Blanchard  et  autres  créèrent 
plusieurs  modèles  d’armes  employant  comme  inflammation  des  boulettes  composées  de 
cire  et  de  chlorate  de  potasse.  11  y avait  à l'Exposition  un  pistolet  de  Le  Page  de  ce  système 
et  un  fusil  à un  coup,  ayant  été  à pierre  et  transformé  à boulettes  par  Blanchard. 

Vers  1810,  on  inventa  la  capsule  en  cuivre  mince,  au  fulminate  de  mercure,  qui  donna 
naissance  au  fusil  à piston. 

Vers  1812,  Pauly  inventa  un  fusil  se  chargeant  par  la  culasse;  ce  fusil  fut  le  point  de 
départ  des  fusils  Robert,  Le  Page,  Pottet,  Béringer,  Lefaucheux  et  autres  systèmes  se  char- 
geant par  la  culasse. 

A partir  des  fusils  à pierre  on  arrive  à la  période  des  grands  perfectionnements  accomplis 
dans  les  armes.  Sans  chercher  en  dehors  des  armes  exposées  à l’Histoire  de  la  chasse,  nous 
voyons  que  tout  ce  qu’on  présente  aujourd’hui  comme  inventions  nouvelles,  classe  38 
(armes  de  chasse),  existait  déjà  à l’état  rudimentaire  dans  les  armes  en  usage  à la  fin  du 
siècle  dernier  et  au  commencement  de  celui-ci.  Nous  croyons  devoir  insister  sur  ce  point 
que  toutes  ces  inventions  sont  françaises. 

Dans  cette  exposition  nous  trouvions,  en  effet,  portant  la  date  de  1771,  un  petit  fusil  à 
un  coup  à pierre,  se  chargeant  par  la  culasse,  fait  par  Dupont;  le  canon  bascule  et  se  charge 
à l’aide  d’une  cartouche  en  acier  à laquelle  adhère  le  bassinet;  puis  un  autre  fusil,  appar- 
tenant à M.  Gévelot;  cette  arme,  fort  curieuse  et  très  joliment  ornée,  est  à pierre  et  à répéti- 
tion, avec  un  seul  canon  et  des  réservoirs  pour  la  poudre  et  pour  le  plomb.  Ce  fusil  était 
certainement  moins  perfectionné  que  les  Winchester  et  les  Colt  à répétition  que  nous  con- 
naissons; mais,  pour  l'époque,  c’était  une  invention  fort  remarquable  due  à l’armurier 
Bouillet.  On  voit  aussi  le  fusil  sans  chiens  dans  le  fusil  Robert,  le  fusil  à culasse  mobile  et 
canon  fixe  dans  les  fusils  Pauly  et  Robert,  puis  l’armement  automatique  dans  les  deux  mêmes 
fusils  et  dans  le  fusil  à chiens  et  à percussion  périphérique  de  Le  Page.  Ce  dernier  fusil, 
combiné  avec  celui  à baguette,  à percussion  centrale,  de  Le  Page  aussi,  constitue  le  fusil  à 
percussion  centrale  tel  qu’il  est  en  usage  aujourd’hui,  ou  du  moins  à très  peu  de  chose 
près.  On  voyait  encore,  dans  cette  exposition,  un  fusil-revolver  à pierre  avec  barillet  tour- 
nant, à trois  coups  et  ayant  un  canon  unique.  La  plupart  de  ces  modèles  appartiennent  à 
M.  le  général  de  Lignières. 

Il  eût  été  difficile  de  faire  avec  ces  fusils  des  concours  de  tir  aux  pigeons  et  nous  sommes 
loin  de  contester  les  progrès  très  sensibles  faits  depuis  quelques  années  dans  les  armes  de 
chasse.  Ce  qui  est  regrettable  seulement,  c’est  que,  l’anglomanie  nous  absorbant,  on  n’ait 
pas,  pour  réagir,  continué  à donner  aux  armes  de  chasse  ce  cachet  français  qui  caractéri- 
sait les  armes  à pierre.  Les  formes  des  pièces,  changeant  par  suite  des  modifications 
apportées  dans  les  systèmes,  nous  comprenons  très  bien  qu’on  ait  varié  les  ornements; 
mais  ne  pourrait-on  faire  sur  les  pièces  en  métal,  des  gravures  qui,  sans  rien  enlever  des 
qualités  de  l’arme,  lui  donneraient  une  apparence  beaucoup  plus  séduisante?  peut-être 
pourrait-on  aussi  faire  quelques  ornementations  sur  le  bois.  Les  fusils  à pierre  bien  con- 
servés se  vendent  encore  aujourd’hui  aux  amateurs  presque  aussi  cher  qu'à  l'époque  ou  ils 
étaient  en  usage  ; il  est  pius  que  douteux  que  les  fusils  à broche  ou  à percussion  centrale 
et  surtout  ceux  sans  chiens,  avec  crosse  dite  anglaise  et  gravure  dite  anglaise  également,  se 
vendent  encore  un  prix  raisonnable  lorsqu’ils  auront  été  remplacés  par  le  fusil  de  l’avenir 
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qui  classera  les  armes  actuelles  parmi  les  curiosités.  Pourquoi  cela?  Tout  simplement 
parce  que  jadis  les  amateurs  demandaient  à leurs  armes  une  ornementation,  des  garni- 
tures d’or  ou  d'argent,  quelque  chose  d’artistique  enfin  dont  on  ne  se  soucie  pas  assez 
aujourd’hui. 

Aujourd’hui,  fort  peu  d’amateurs  acceptent  de  payer  une  plus-value  pour  avoir  une  arme 


i 


1.  Queue  de  bascule  \ 

2.  Platine  / d’un  fusil  à baguette  (sujets 

3.  Fragment  de  sous-garde  i gravés  par  Tissot  vers  i85o.) 

4.  Queue  de  plaque  de  couche  ) 

bien  ornée,  alors  que  la  quantité  de  fusils  à pierre  ayant  des  crosses  sculptées,  des  garni- 
tures ciselées  et  des  damasquines  d’or  sur  les  canons,  prouve  que  ces  armes  étaient  jadis 
d’une  fabrication  courante. 

Depuis  l’époque  ou  l’on  se  servait  de  l’arbalète  jusqu’à  l’apparition  du  fusil  à piston,  les 
amateurs  d’armes  tenaient  à honneur  d’avoir  des  armes  ciselées  ou  gravées,  l’arme  étant 
pour  ainsi  dire  le  bijou  de  l’homme.  On  pouvait  s’en  rendre  compte  en  voyant  les  char- 
mants fusils  à pierre  garnissant  les  vitrines  des  Arts  libéraux  et  qui  étaient  signés  de  Boutet, 
directeur  de  la  manufacture  de  Versailles,  de  Le  Page,  de  Simon,  de  Fatou,  etc.,  etc. 
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II 

Nous  avons  dans  tout  ce  qui  précède  indiqué  les  transformations  et  perfectionnements 
subis  par  les  armes  dans  leur  ensemble  ; nous  croyons  devoir  également  indiquer  les  modi- 
fications apportées  dans  la  fabrication  des  canons  de  ces  armes. 

C’est  seulement  en  1738  que  Jean  Le  Clerc  fit  à Paris  le  canon  double  fixe.  Cependant, 
bien  avant  cette  date,  le  canon  double  avait  été  déjà  fabriqué;  il  est  question  dans  un  livre 
d’un  fusil  à deux  coups  à rouet,  monté  probablement  pour  le  roi  Henri  IV  et  datant  au  plus 
tard  de  1600.  Le  canon  de  ce  fusil  n’était  pas  soudé,  les  deux  tubes  étaient  simplement  reliés 
au  moyen  de  goupilles.  Ceux  fabriqués  par  Jean  Le  Clerc  étaient  soudés  et  furent  les  débuts 
de  la  fabrication  des  canons  doubles  tels  qu’ils  sont  aujourd’hui. 

Le  plus  ancien  maître-canonnier  fut,  à Paris,  Henri  Bérin,  mort  vers  1715,  puis  Nicolas 


Platine  et  sous-garde  d’un  pistolet  de  tir,  fabrique  par  Le  Page,  vers  i83o. 

Pierron,  Lioville,  Halin,  Fléon,  Henri  Le  Clerc,  etc.,  etc.,  et  enfin,  vers  la  fin  du  siècle 
dernier,  les  Le  Clerc  et  les  Renette,  qui  ont  joui  d’une  grande  réputation. 

Avant  de  connaître  le  damas,  on  faisait  les  canons  en  fer  ou  en  étoffe.  L’étoffe  se  compo- 
sait de  vieux  fers  de  chevaux,  de  clous,  de  vieilles  lames  de  faux,  réunis  en  paquets  et  soudés 
au  martinet;  c’était  un  acheminement  vers  le  damas. 

On  employait  12  à i5  livres  de  matière  première  pour  forger  un  canon  double;  celte 
matière,  préparée  suivant  des  dimensions  déterminées,  était  enroulée  et  soudée  longitudina- 
lement. Après  chaque  chaude,  on  tordait  le  tube  pour  lui  donner  une  résistance  plus  grande 
que  ne  l’aurait  fait  la  direction  longitudinale;  ces  canons  étaient  dits  : en  fer  tordu.  Vers 
1760,  on  commença  à fabriquer  des  canons  en  rubans  de  fer  ou  en  rubans  d’étoffe. 

En  1 765,  un  sieur  Barrois  eut  l’idée  de  faire  des  canons  filés.  Il  enroulait  sur  le  canon  en 
fer  tordu  des  fils  de  fer  qu'il  soudait  et  qui,  faisant  l’effet  de  frettes,  donnaient  plus  de  soli- 
dité; ces  canons  coûtaient  très  cher. 

Après  l’expédition  d’Egypte,  les  damas  rapportés  avaient  obtenu  une  si  grande  réputa- 
tion qu’on  essaya  de  reproduire  ce  mélange  pour  les  armes.  Clouet  tenta  l’opération  au 
moyen  du  corroyage  de  lames  de  fer  et  d’acier,  d’autres  par  la  fusion.  M.  le  duc  de  Luyncs 
a indiqué,  dans  une  brochure  datée  de  1840.  les  différentes  compositions  chimiques  des 
damas  de  l’extrême  Orient. 
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Pour  les  canons,  on  reconnut  qu’il  n’était  guère  possible  d’employer  que  du  fer  et  de 
l’acier,  bien  qu’on  ait  fait  des  essais  d’addition  de  nickel  ou  de  cuivre. 

Ce  fut  Nicolas  Bernard,  ouvrier  canonnier  à la  manufacture  d’armes  de  Versailles,  qui 
fit  les  premiers  essais,  et  ce  fut  lui  qui,  vers  1804,  obtint  les  premiers  résultats  pratiques. 
C’est  donc  bien  en  France  que  l’on  fit  les  premiers  canons  en  damas. 

Les  épreuves  montrèrent  que  ces  canons  avaient  une  bien  plus  grande  résistance  que  ceux 
en  rubans  de  fer. 

Pour  les  canons  français  on  emploie  les  fers  du  Berry  ou  de  la  Lorraine  française;  les 
aciers  viennent  de  l’Isère.  On  chercha  à donner  à l’aide  du  damas  des  dessins  différents,  et 
l’on  fit  le  damas  turc,  le  damas  chinois,  et  enfin  le  damas  Léopold  Bernard  et  des  damas 
moirés. 

Lors  de  la  liquidation  de  la  manufacture  d’armes  de  Versailles,  Le  Page  fit  venir  à Paris 
Nicolas  Bernard  et  le  commandita  pour  lui  faire  fabriquer  des  canons.  Ils  se  séparèrent  en 
1821  et  Nicolas  Bernard  s’établit  en  1823  ; ses  deux  fils,  Albert  et  Léopold  Bernard,  furent 


ses  principaux  collaborateurs.  Ce  dernier  lui  succéda  et,  en  1849,  il  livra  à l'industrie  les 
canons  en  damas  qui  portent  son  nom. 

Malheureusement,  le  damas  offre  l’inconvénient  d’avoir  quelquefois  des  cendrures  et  des 
travers  qui  n’altèrent  en  rien  la  qualité,  mais  les  rendent  moins  beaux.  Aussi  a-t-on  cher- 
ché à faire  des  canons  en  acier.  Les  premiers,  en  acier  Besscmer,  n’eurent  pas  grand  succès. 
Les  progrès  réalisés  par  l’industrie  métallurgique  permirent,  dans  ces  dernières  années,  d’en 
faire  de  bons.  Les  canons  Whitworth,  en  acier  comprimé  à chaud,  et  ceux  de  Holtzer,  en 
acier  fondu  au  creuset  et  martelé,  peuvent  donner  toute  garantie. 


III 

Il  est  fâcheux  que,  pour  l’Exposition,  on  ait  cru  devoir  séparer,  comme  on  l'a  fait,  les 
armes  rétrospectives,  en  en  montrant  une  partie  à l’Esplanade  des  Invalides,  une  autre  au 
Trocadéro  et  enfin,  celle  qui  nous  occupe  surtout,  aux  Arts  libéraux. 

Sous  prétexte  que  ces  armes  avaient  été  données  à des  maréchaux  ou  généraux,  on 
voyait  un  certain  nombre  de  très  beaux  fusils  de  chasse  à l’Exposition  du  ministère  de  la 
Guerre. 

Presque  toutes  ces  armes  proviennent  de  la  manufacture  de  Versailles,  qui  était  spéciale- 
ment chargée  de  fabriquer  les  armes  d’honneur  décernées  aux  généraux  et  militaires  de 
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tous  grades  pour  faits  de  guerre,  ainsi  que  les  armes  de  luxe  offertes  par  l’Empereur  aux 
Souverains  et  hauts  personnages  *. 

Cette  manufacture,  dont  les  produits  sont  si  recherchés  aujourd’hui,  fut  créée  par  décret 

de  la  Convention  nationale  du  22  août  1793,  sous 
la  dénomination  d’ateliers  révolutionnaires.  Us  fu- 
rent installés  dans  les  bâtiments  dits  Grands  Com- 
muns du  château  de  Versailles  le  6 octobre  suivant 
(16  vendémiaire  an  II),  par  les  représentants  du 
peuple  Charles  Delacroix  et  Musset  et  sous  la  direc- 
tion de  MM.  Bénézech  pour  l’administration  et 
Boutet  pour  les  travaux. 

M.  Boutet  devint  directeur  artistique  le  1 3 pluviôse 
de  la  même  année,  ayant  M.  Boileau  comme  comp- 
table. Le  Ier  vendémiaire  an  V,  ces  ateliers  prirent 
le  titre  de  Manufacture  nationale  de  carabines,  qui 
fut  mise  dans  les  attributions  du  ministère  de  l’In- 
térieur. Par  arrêté  du  Directoire  exécutif,  en  date 
du  8 thermidor  de  la  même  année,  elle  passa  avec 
la  même  dénomination  au  ministère  de  la  Guerre, 
sous  lequel  elle  eut  un  conseil  d’aministration  com- 
posé de  trois  membres  dont  un  directeur,  un  officier 
d’artillerie  et  un  comptable. 

On  établit  dans  ce  temps,  à Saint-Valery-sur- 
Somme,  une  division  de  platineurs  dont  les  travaux 
étaient  dirigés  par  M.  Deschasaux. 

Par  arrêté  des  Consuls,  du  14  fructidor  an  VIII, 
la  manufacture  fut  donnée  à l'entreprise  pour  dix- 
huit  ans  à M.  Boutet,  qui  commença  les  travaux  le 
icr  vendémiaire  an  IX.  Lorsque  le  Premier  Consul 
fut  nommé  Empereur,  la  manufacture  prit  le  titre 
de  Manufacture  impériale  d’armes  de  Versailles. 

Parmi  les  armes  remarquables  qu'exécuta  la  ma- 
nufacture de  Versailles,  on  peut  citer  : 

En  l’an  IX,  une  carabine  tournante  du  prix  de 
6000  francs  pour  Bonaparte; 

Une  épée  en  or  de  1 1 000  francs,  enrichie  des 
principaux  diamants  de  la  couronne,  connus  sous 
les  noms  de  Régent,  Guise,  Montmorency,  Sancy, 
Briolette,  etc.,  formant  un  inventaire  de  14  200  000 
fnnes  * 

Couteau  de  chasse  ciselé,  exécuté  par  M.  Fauré  ’ 

Le  Page.  Le  dessin  des  deux  têtes  de  san-  Un  sabre  extraordinaire,  monté  en  or,  fourreau  en 

glier  a été  donné  à la  maison  Le  Page  par  • , j . noffinée  enrichie  de  cailloux  tins 

Horace  Vernet.  (Exposition  de  1889.)  ‘-TlStai  de  rodic,  poignee  enriaue  de  cailloux  nns, 

de  la  plus  grande  richesse  d’exécution  et  ciselure, 

du  prix  de  28  000  francs;  sur  le  damas  était  inscrit  : Mourad-Bey; 

Un  sabre  en  or  avec  son  ceinturon,  du  prix  de  83oo  francs. 

Puis  des  cadeaux  faits  au  roi  d’Espagne  Charles  IV,  offerts  à Madrid  le  20  prairial  an  XI, 


1.  C’est  à l’extrcme  obligeance  de  M.  le  colonel  Robert,  directeur  du  musée  d’artillerie,  que  nous  devons 
les  renseignements  suivants  sur  la  manufacture  de  Versailles. 
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par  le  général  Ordonner,  accompagné  du  sieur  Bony,  contrôleur  de  la  manufacture.  Ces 
cadeaux  se  composaient  : d’un  nécessaire  renfermant  une  carabine  tournante,  une  carabine 
de  botte  brisée,  un  fusil  double  et  une  paire  de  pistolets,  le  tout  garni  en  or,  six  fusils 
simples,  garnis  en  argent,  fonds  damasquinés,  valant  ensemble  i3oooo  francs. 

Dans  la  même  année,  on  fabriqua  sept  épées  en  or,  modèle  ministre,  ensemble 
21  000  francs. 

En  l’an  XII,  le  io  frimaire  (ior  décembre  1804),  pour  le  sacre,  la  manufacture  livra  cinq 
glaives  en  or,  riches,  ciselés,  modèle  des  princes  du  sang. 


Bascule  et  platine  ciselées  d'un  fusil  sans  chiens,  exposé  par  M.  Fauré  Le  Page  et  commandé 
par  M.  Vasmir.  (Exposition  universelle  de  1889.) 

En  germinal  une  paire  de  pistolets  de  8000  francs,  d’autres  paires  de  pistolets  variant  de 
r 5oo  à 3ooo  francs. 

En  l’an  XIII,  on  grave  en  or  rasé,  sur  la  lame  de  l’épée  de  bataille  de  l’Empereur,  toutes 
ses  victoires  jusqu’à  cette  époque,  ce  qui  entraîne  une  dépense  de  240  francs. 

En  1 8 1 3,  une  épée  de  10000  francs,  en  or,  très  riche,  un  glaive  de  connétable,  en  or,  de 
10  000  francs,  une  épée  de  grand  amiral,  8000  francs,  et  douze  épées  de  maréchaux  de  France. 

Pour  l’impératrice  Marie-Louise,  nous  trouvons,  en  1810,  1812  et  1 8 1 3 , trois  fournitures 
comprenant  une  paire  de  pistolets  de  poche,  un  fusil  d’enfant  modèle  de  soldat  et  un  petit 
fusil  de  munition. 

Des  armes  très  soignées,  sortant  de  la  même  manufacture,  ont  été  offertes  aux  princes  de 
la  famille  impériale:  prince  Eugène  de  Beauharnais,  la  reine  Hortense,  les  princes  Lucien, 
Joseph,  Louis,  Jérôme  Bonaparte,  les  princesses  Élisa  et  Caroline  Bonaparte,  le  prince 
Joachim  Murat,  roi  de  Naples,  le  prince  Borghèse,  le  duc  de  Cambacérès,  le  duc  de  Tal- 
leyrand,  etc. 
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Des  armes  fort  riches,  dans  le  genre  oriental,  ont  été  livrées  au  ministère  des  Relations 
extérieures;  on  voit,  en  effet,  quatre  nécessaires  de  pistolets  enrichis  de  diamants,  valant 
4000  francs  la  paire,  la  joaillerie  non  comprise;  des  fusils  garnis  en  or,  modèle  algérien, 

valant  6000  francs  pièce. 

Sur  la  longue  liste  des  personnes  ayant  reçu,  en  pré- 
sents, des  armes  de  la  manufacture  de  Versailles,  figurent 
tous  les  maréchaux,  cent  quinze  personnages  étrangers  et 
une  cinquantaine  de  particuliers;  le  prix  de  ces  cadeaux 
variait  de  i5o  à 4000  francs. 

Dans  le  devis  des  prix  payés  pour  l’arme  de  luxe,  nous 
trouvons  que  l’ornementation  en  or  sur  les  canons  dou- 
bles se  payait  de  i5o  à 3oo  francs.  Les  ornements  et  chi- 
mères en  or  rasé  sur  la  paire  de  platines  entraînaient  une 
dépense  variant  de  200  à 800  francs. 

Les  garnitures  du  fusil,  en  or,  atteignaient  parfois  le 
prix  de  1 3oo  francs  *. 

Sans  que  les  armuriers  modernes  puissent  espérer,  hélas! 
retrouver  des  commandes  d’armes  comme  celles  que  nous 
venons  de  citer,  nous  devons  constater  que  lorsque  les 
souverains  ou  princes  étrangers  veulent  des  armes  offrant 
un  caractère  artistique,  c’est  encore  en  France  qu’ils 
s’adressent  de  préférence. 

Terminons  en  faisant  des  vœux  pour  qu’à  l’avenir  les 
chasseurs  veuillent  bien  avoir  des  goûts  moins  modestes  et 
entretiennent  parmi  leurs  fournisseurs,  des  artistes  comme 
ceux  qui  ont  travaillé  pour  des  amateurs,  tels  que  MM.  les 
ducs  de  Luynes,  de  Claybroke  et  tant  d’autres  qui,  sans 
exclure  le  goût  des  choses  anciennes,  trouvaient  qu’il  était 
utile  d’encourager  les  artistes  modernes  en  leur  comman- 
dant des  pièces  qui  faisaient  autant  d’honneur  aux  uns 
qu’aux  autres. 

Fauré  Le  Page. 

P. -S.  — Il  nous  sera  permis  d'ajouter  ici  une  courte 
observation  à l’article  que  l’on  vient  de  lire  et  que  la  mo- 
destie de  son  auteur  l’a  empêché  de  formuler.  C’est  que 
la  famille  des  Le  Page,  ou  la  profession  d’armurier  se 

Couteau  de  chasse  ciselé  avec  sujets  transmet  de  père  en  fils  depuis  un  siècle,  a contribué  vic- 
incrustés  en  or  et  reciselés,  exécuté  . ....  , . 

par  Fauré  Le  Page  pour  S.  A.  I.  torieusement  a maintenir  a notre  pays  sa  réputation  pour 

Mgr  le  grand-duc  Wladimir.  (Ex-  la  fabrication  des  armes  de  luxe.  Ce  sont  les  Le  Page  qui 
position  1880.)  ,.  . , ... 

se  sont  appliques  avec  autant  de  succès  que  de  goût  a 

conserver  les  anciennes  traditions,  et  à associer  à leurs  travaux  de  véritables  artistes. 

Actuellement,  M.  Fauré  Le  Page  est,  avec  M.  Gastinne-Renette,  le  fabricant  d’armes 

qui  tente  le  plus  énergiquement  de  lutter  contre  l’indifférence  des  amateurs  pour  les  belles 

1.  Depuis  la  fermeture  de  la  manufacture  d’armes  de  Versailles,  les  amateurs,  s’adressant  alors  à des 
armuriers,  ont  parfois  donné  d’importantes  commandes.  Nous  citerons  à l’appui  un  nécessaire  d’armes 
d’une  valeur  de  5o,ooo  francs  qui  figurait  à l’Exposition  de  1889  dans  la  vitrine  de  Le  Page.  Ce  néces- 
saire lui  avait  été  commandé  par  S.  A.  R.  Mgr  le  duc  d’Orléans. 

(Note  de  la  rédaction.) 
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armes  modernes,  richement  décorées.  Tous  deux  avaient  à l’Exposition  du  Champ  de 
Mars  des  fusils,  des  pistolets,  des  couteaux  de  chasse  d’une  remarquable  exécution  et  d’une 
belle  composition.  Nous  ne  voulons  pas  nier  que  l’industrie  des  armes  à notre  époque  ne 
soit  une  des  plus  en  retard  au  point  de  vue  de  l’art,  si  on  fait  une  comparaison  avec  le 
passé.  Mais  à coup  sur  MM.  Gastinnc-Renette  et  Fauré  Le  Page  sont  à peu  près  les  seuls 
qui  indiquent  la  route  à suivre  et  fassent  des  efforts  brillants  et  souvent  couronnés  de 
succès. 

Je  citerai  particulièrement,  de  M.  Fauré  Le  Page,  une  paire  de  pistolets  à crosse  d’ébène 
sculpté,  qui  offrait  une  véritable  et  charmante  nouveauté  dans  l’arrangement  du  chien, 
joliment  modelé  par  un  artiste  ingénieux,  M.  Dammouse.  La  partie  mobile  du  chien  est 
formée  par  un  oiseau  ou  une  colombe,  je  ne  sais  plus  exactement;  la  partie  inférieure  et 
fixe  est  un  petit  reptile.  De  sorte  qu’en  s’abattant  sur  la  capsule,  l’oiseau  a l’air  d’être 
fasciné  et  de  s’engouffrer  dans  la  gueule  de  son  mortel  ennemi.  Voilà,  dira-t-on,  un  décor 
qui  semble  d’inspiration  bien  japonaise!  Je  le  trouve  excellent,  parce  qu’il  contient  une 
pensée.  On  se  rappelle  aussi  avec  plaisir  le  curieux  couteau  de  chasse  exposé  par  M.  Fauré 
Le  Page  et  qui  est  de  la  composition  du  peintre  Horace  Vernet.  Nous  l’avons  reproduit 
plus  haut,  ainsi  que  le  très  remarquable  couteau  de  chasse  avec  incrustations,  exécuté  par 
le  même  fabricant  pour  le  grand-duc  Wladimir. 

De  M.  Gastinne-Renette  il  faut  mentionner  toute  une  série  de  pistolets  copiés  plus  ou 
moins  librement  sur  des  modèles  Louis  XV  et  Louis  XVI,  à garnitures  d’or  et  d’argent. 
Son  exposition  comprenait  aussi  quelques  riches  couteaux  de  chasse,  parmi  lesquels  on 
doit  louer  surtout,  il  me  semble,  celui  qui  montre  une  lame  dont  la  naissance,  en  acier 
noir,  est  incrustée  de  fils  d’or,  dans  le  genre  de  Tolède,  d’une  ornementation  aussi  distin- 
guée quelle  est  harmonieuse  et  délicate. 

Victor  Champier, 


Poire  à poudre  du  xvie  siècle.  (Musee  d'artillerie.) 


L’ÉCOLE  DES  FABRICANTS  DE  BRONZE 


LE  PRIX  DE  CISELURE.  — DISCOURS  DE  M.  EUGÈNE  GUILLAUME 
RAPPORT  DE  M.  CLAUDIUS  MARIOTON 


£cole  professionnelle  de  la  Réunion  des  fabricants  de 
bronze  de  Paris  est  assurément  une  des  institutions  les 
plus  intéressantes  parmi  celles  qui  existent  en  ce  genre. 
Remarquablement  dirigée,  entourée  de  la  sollicitude  de 
fabricants  dévoués  au  progrès  de  leur  industrie,  et  en- 
tretenue par  leurs  soins  avec  le  zèle  le  plus  éclairé,  elle 
rend  de  précieux  services  aux  jeunes  gens,  aux  ouvriers, 
aux  artistes  ciseleurs  qui  fréquentent  scs  cours.  C’est  ce 
que  le  jury  de  la  classe  5 bis  à l’Exposition  universelle 
de  1889  a reconnu  en  donnant  à cet  établissement  deux 
médailles  d’or.  Non  seulement  la  Réunion  des  fabricants 
de  bronze  offre  aux  élèves  de  l’école  des  prix  qui  sont 
la  récompense  de  leurs  efforts,  mais  elle  distribue 
encore  des  primes  en  argent,  affectées  notamment  aux  lauréats  des  prix  de  ciselure 
fondés  par  Crozatier  et  par  Villemsens.  Cette  année,  par  une  innovation  très  heureuse, 
l’État  s’est  associé  à de  tels  efforts  en  mettant  à la  disposition  des  fabricants  trois  médailles 
d'honneur  qui  ont  été  décernées  à trois  ouvriers  vétérans  de  l’industrie  du  bronze,  et  qui 
sont  demeurés  attachés  quarante  et  trente-cinq  ans  aux  mêmes  ateliers.  Enfin,  la  Ville  de 
Paris  et  diverses  sociétés,  telle  que  l’Union  Centrale  des  Arts  décoratifs,  joignent  leurs 
encouragements  à ceux  que  prodiguent  les  directeurs  désintéressés  et  généreux  de  cet  utile 
établissement. 

Chaque  année,  la  cérémonie  de  la  distribution  des  récompenses  est  une  sorte  de  fête  de 
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famille  ou  se  retrouvent,  avec  les  maîtres  de  l’industrie  du  bronze,  les  collaborateurs  de 
tous  les  degrés,  artistes  et  artisans,  heureux  d’applaudir  aux  succès  de  leurs  émules  ou 
des  élèves,  espoir  de  l’avenir.  Aussi  n’avons-nous  eu  garde  de  manquer  à la  distribution 
des  récompenses  qui  a eu  lieu,  comme  tous  les  ans,  à la  mairie  du  111°  arrondissement,  le 
12  janvier  dernier.  Un  attrait  particulièrement  délicat  était  offert  aux  auditeurs  : M.  Eu- 
gène Guillaume,  le  maître  éminent  entre  tous,  qui  a écrit  sur  la  ciselure  des  pages  admi- 
rables, devait  prendre  la  parole. 

M.  Gagneau,  le  président  de  la  Réunion  des  fabricants  de  bronze, s’est  levé  tout  d’abord. 
11  a remercié  en  excellents  termes  tous  ceux  qui  donnent  leur  concours  à l’école.  « Le 
bronze,  a-t-il  dit,  en  substance,  donne  aux  oeuvres  d’art  leur  forme  définitive  et  inalté- 
rable. Sans  les  maîtres  bronziers  de  l’antiquité,  combien  de  chefs-d’œuvre  nous  seraient 
inconnus!  Mais  c’est  parce  que  nous  avons  cette  belle  qualité  de  la  « durée  » que  nous 
devons  apporter  tous  nos  soins  à l’exécution  des  modèles  qui  nous  sont  confiés.  Pour  nous, 
il  nous  a paru  que  c’était  le  complément  de  notre  rôle,  rôle  auquel  votre  chambre  syndi- 
cale veut  consacrer  et  son  activité  et  sa  légitime  influence  : instruire  et  éclairer  la  jeunesse, 
récompenser  les  lauréats  de  nos  concours  professionnels,  et  enfin  honorer  ceux  qui,  tou- 
chant à la  vieillesse,  ont  consacré  leurs  forces  vives  au  maintien  du  renom  de  notre  belle 
industrie.  » 

M.  Eugène  Guillaume  a pris  ensuite  la  parole.  Nous  sommes  heureux  de  pouvoir  repro- 
duire ici  en  son  entier  — grâce  à l’obligeance  du  président  de  la  Chambre  syndicale, 
M.  Gagneau  — ce  discours  rempli  d’idées  élevées,  de  vues  profondes  et  justes,  de  conseils 
judicieux.  M.  Guillaume  a dit  des  choses  exquises  sur  le  bronze,  sur  le  procédé  de  la  cire 
perdue,  sur  la  ciselure,  sur  le  goût  des  amateurs  dont  les  préférences  inconsidérément  et 
presque  exclusivement  acquises  aux  objets  d’art  ancien  sont  si  fatales  au  progrès.  Mais  il 
est  un  point  de  son  discours  sur  lequel  il  est  de  notre  devoir  d’appeler  particulièrement 
l’attention  de  la  chambre  syndicale  du  bronze.  Il  s’agit  de  la  critique  — toute  bienveillante 
dans  les  termes  — qu’il  a faite  du  cours  d’ornement  tel  qu’il  est  professé  à l’école.  Ce 
cours,  c’est  M.  Eugène  Robert  qui  en  est  chargé.  Certes,  M.  Eugène  Robert  est  un  artiste 
remarquablement  doué.  Nul  sans  doute  ne  remplirait  mieux  sa  mission.  Mais  c’est 
précisément  parce  qu’il  possède  les  qualités  d’enseignement  qui  sont  si  rares  qu'il  com- 
prendra l’objection,  le  doute  qu'on  soumet  aujourd’hui  à sa  haute  intelligence.  En  effet, 
M.  Eugène  Robert  a adopté  la  méthode  suivante  pour  son  cours  d’ornement  : il  commence 
par  apprendre  à ses  élèves  l’histoire  des  styles.  11  leur  montre,  par  exemple,  une  feuille 
d'acanthe,  et  leur  dit  : « Voyez  comment  la  comprenaient  les  Grecs.  Maintenant  voici  dans 
quelle  forme  elle  apparaît  dans  les  styles  des  âges  suivants,  sous  Louis  XIV,  sous 
Louis  XV,  etc.  » De  telle  sorte  que  les  élèves,  au  lieu  de  se  former  par  l’étude  directe  de  la 
nature,  sont  appelés  d’abord  à considérer  les  ornements  empruntés  à la  nature  à travers 
les  déformations  successives  ou  les  interprétations  (si  l’on  trouve  trop  fort  le  mot  défor- 
mations), que  leur  ont  fait  subir  les  âges  précédents.  Or,  il  est  permis  de  se  poser  cette 
question  : est-ce  en  interposant  ainsi  les  méthodes  d’enseignement,  est-ce  en  commen- 
çant à habituer  l’œil  des  jeunes  gens  aux  formes  anciennes  dont  l’obsession  les  suivra 
le  reste  de  l’existence,  qu’on  arrivera  à faire  éclore  un  style  original,  libre  expression  de 
notre  temps  et  de  notre  individualité?  Enseignez  l'histoire,  soit!  puisqu’aussi  bien  l’his- 
toire est  un  foyer  ou  peuvent  s’allumer  les  intelligences;  mais  prenez  garde  que  l’ombre 
imposante  de  ses  rameaux  n’empêche  de  fleurir  les  jeunes  talents  que  les  traditions 
oppressent. 
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DISCOURS  DE  M.  EUGÈNE  GUILLAUME 


Messieurs, 

« Je  remercie  M.  le  Président  de  la  Réunion  des  fabricants  de  bronze,  des  paroles 
flatteuses  qu’il  a bien  voulu  m’adresser.  Je  le  remercie,  en  même  temps  et  surtout,  de  l’excel- 
lent discours  qu’il  a prononcé  et  dans  lequel  aucune  des  idées  que  cette  fête  éveille  n’a  été 
négligée.  11  en  est  une  surtout  qui  est  profondément  vraie  : c’est  que,  dans  la  sculpture  en 
bronze,  l'art  et  l’industrie  sont  indissolublement  unis.  Depuis  la  composition  d’une  statue 
ou  d’un  ornement  qui,  à raison  des  qualités  du  métal,  doit  être  conçue  dans  des  conditions 
spéciales,  jusqu’au  dernier  fini  qui  ne  peut  être  obtenu  que  grâce  à une  habileté  profes- 
sionnelle d’un  genre  à part,  tout  s’enchaîne  pour  assurer  à l’art  du  bronze  son  autonomie 
et  son  unité. 

« C’est  devenu  une  sorte  de  banalité  historique  de  rappeler  qu’aux  plus  grandes  époques, 
les  maîtres  étaient  à la  fois  sculpteurs,  fondeurs  et  ciseleurs;  que  rien  ne  leur  échappait 
au  double  point  de  vue  de  la  conception  et  de  l’exécution  et  qu’ils  assumaient  ainsi  toute 
la  responsabilité  de  leurs  œuvres.  On  peut  se  figurer  l’atelier  d’un  statuaire  grec  : cer- 
tains bronzes  pompéiens  nous  donnent  la  mesure  de  leur  habileté.  Les  sculpteurs-orfèvres 
de  la  Renaissance  sont  plus  près  de  nous,  et  nous  savons  avec  quelle  passion  Ghiberti  et 
Verrocchio  achevaient,  de  leurs  mains,  les  ouvrages  qu’ils  nous  ont  laissés.  On  sait,  moins 
généralement,  que  Michel-Ange,  après  avoir  fondu  la  statue  de  Jules  II  à Bologne,  passa 
de  longs  mois  à la  ciseler,  dormant  tout  habillé,  insensible  à la  misère,  mais  dévoré  du 
désir  de  faire  une  œuvre  parfaite.  Il  nous  a été  donné  de  voir  Barye  embrasser  tout  son 
art;  il  a vécu  parmi  nous. 

« Quels  exemples,  messieurs!  Mais  je  ne  veux  pas  m’en  autoriser  pour  faire  le  procès  aux 
contemporains.  Autre  temps,  autres  hommes,  autres  habitudes.  Aujourd’hui  le  travail  est 
plus  que  jamais  divisé  et  l’œuvre,  pour  être  parfaite,  demande  une  sorte  de  fédération  des 
talents.  Artistes  et  industriels,  nous  avons  besoin  les  uns  des  autres;  nous  sommes  tribu- 
taires les  uns  des  autres  et  par  conséquent  solidaires. 

« D’ailleurs  les  auteurs  des  beaux  bronzes  de  Versailles  ne  leur  ont  pas  donné,  que  je 
sache,  la  dernière  main,  et  pour  cela  ces  ouvrages  n’en  sont  pas  moins  des  exemples.  Et  si 
désirable  qu’il  soit  que  le  statuaire,  pour  être  complet,  soit  capable  de  faire  sur  le  métal 
ce  qu’il  est  habile  à faire  sur  le  marbre,  je  me  bornerai  à envisager  la  situation  présente 
pour  ce  qu’elle  est,  et  à chercher,  avec  vous,  la  meilleure  manière  d’en  tirer  parti. 

« Et  d’abord  le  renouvellement  des  modèles  vous  est  assuré  grâce  à la  collaboration,  qui 
vous  est  acquise,  de  bon  nombre  de  sculpteurs  du  plus  grand  talent.  L’Exposition  qui 
vient  de  finira  montré  leur  fécondité,  la  variété  charmante  de  leurs  œuvres  et  appris  une 
fois  de  plus,  à ceux  qui  pouvaient  l’ignorer,  que  leurs  noms  sont  parmi  les  plus  célèbres. 
Si  l’on  considère  l’état  général  de  la  sculpture  en  France,  son  renouveau  et  la  singulière 
fraîcheur  dont  il  témoigne,  on  reconnaîtra  que,  de  ce  fait,  le  bronze  est  assuré  de  ne 
point  déchoir  par  la  pénurie  des  talents.  Tout  l’intérêt  se  porte  donc  sur  les  moyens 
de  rendre  l’exécution  parfaite. 

« On  s’occupe  beaucoup  aujourd'hui  de  la  fonte  à cire  perdue.  Disons  tout  d’abord  que 
tant  que  ce  procédé  ne  sera  pas  devenu  d’un  maniement  plus  sûr,  il  ne  pourra  pas  être 
employé  industriellement.  Nous  devons  donc  encourager  le  moulage  au  sable,  arrivé  d’ail- 
leurs à une  grande  perfection.  Mais  si  satisfaisants  qu'en  soient  les  résultats,  il  faut,  pour 


que  l’œuvre  soit  achevée,  recourir  à la  ciselure;  et  c’est  sur  ce  point  que  doit  se  porter 
notre  principale  préoccupation. 

« C’est  évidemment  de  ce  souci  qu’est  née  votre  école,  que  j’ai  visitée  avec  tant  d’intérêt. 
Je  ne  saurais  assez  louer  l’esprit  qui  préside  à son  développement  et  le  rôle  des  maîtres  qui 
la  dirigent.  Que  MM.  Robert  frères,  loués  par  M.  Gagneau  avec  l’autorité  qui  appartient 
à l’un  des  chefs  les  plus  considérables  de  votre  industrie  et  au  témoin  quotidien  du  dévoue- 
ment de  vos  collaborateurs,  que  MM.  Robert  me  permettent  de  leur  adresser  mes  plus 
chaudes  félicitations.  Je  retrouve  en  eux  ce  qu’il  y a chez  tous  les  maîtres  dignes  de  ce  nom  : 
l’amour  de  l’art,  l’amour  de  l’enseignement,  une  abnégation  absolue.  Aussi  votre  école  est- 
elle  pleine  de  vie  et  si  elle  n’est  pas  encore  aussi  nombreuse  qu’elle  pourrait  l’étre,  elle 
supplée  au  nombre  par  l’activité.  Elle  étend  son  rayonnement  même  sur  ceux  qui  hésitent 
à la  suivre.  Nul  doute  que  vos  élèves,  rentrant  à l’atelier,  n'exercent,  par  la  conversation 
et  par  l’exemple,  une  sorte  d’autorité  parmi  leurs  compagnons  de  travail.  Plus  instruits  et 
plus  habiles,  ils  deviennent  les  initiateurs  et  les  guides  de  leurs  camarades  plus  négligents. 

« Les  chambres  syndicales,  en  entretenant  des  enseignements  du  genre  du  vÿtre,  font  une 
œuvre  souverainement  logique.  On  se  plaint  que  l’ancien  apprentissage  n’existe  plus.  Il 
existe  toujours,  mais  divisé  comme  l’est  le  travail  lui-même.  Dans  vos  écoles,  c’est  à sa 
partie  intellectuelle  que  vous  vous  attachez.  Vous  fournissez  à la  main  sa  direction  en  agissant 
sur  le  goût.  C’est  l’apprentissage  par  l’idée  qui  se  fait  chez  vous;  l’apprentissage  pratique 
peut  se  faire  ensuite  avec  sûreté  dans  l’atelier.  Et  c’est  par  le  dessin  et  par  le  modelage  qui 
s’y  rattache,  que  ce  travail  peut  s’opérer.  Jamais  il  n’a  été  plus  nécessaire  de  le  bien  con- 
duire. L’Exposition  universelle  a montré  qu’une  méthode  rationnelle  est  propre  à assurer 
les  applications  du  dessin  à tous  les  arts,  à toutes  les  industries.  Il  semble  que  la  meilleure 
manière  de  restaurer  l’apprentissage  moderne  serait  de  rendre  le  dessin  obligatoire  pour 
les  apprentis. 

« Pour  vous,  messieurs,  le  problème  dont  vous  poursuivez  la  solution  se  pose  nettement  : 
vous  voulez  donner  au  ciseleur  la  meilleure  éducation  possible.  Or,  pour  cela,  l’éduca- 
tion du  ciseleur  n’est  autre  que  celle  du  sculpteur;  et  cela  est  indispensable.  C’est  une  de 
ces  nécessités  qui  démontrent  l’unité  de  l’art  du  bronze.  Si  le  ciseleur  est  appelé  à donner 
la  dernière  main,  la  dernière  perfection  à l’œuvre  métallique,  il  faut  qu’il  ait  la  pleine 
intelligence  de  cette  œuvre.  Il  faut  qu’il  possède  au  moins  la  connaissance  des  formes. 
Comprendre  ce  que  l’on  fait  est  une  condition  essentielle  pour  bien  faire.  On  ne  saurait 
assez  approuver  les  études  anatomiques  auxquelles  vous  conviez  vos  élèves  : elles  sont 
nécessaires  à la  bonne  exécution  des  nus.  L’Ecole  française  est  dans  une  voie  de  vérité  dans 
laquelle  vous  devez  la  suivre.  Plus  elle  ira,  plus  elle  donnera  au  modelé  de  souplesse  et  de 
vie  qu’il  faudra  conserver.  Vous  devriez  aussi  faire  sur  la  draperie  les  mêmes  études  ana- 
lytiques. Mais,  sur  tout  cela,  vous  allez  entendre  le  compte  rendu  du  concours  Crozatier. 

« Vous  pouvez  attacher  toute  confiance  à ce  que  vous  en  dira  l’honorable  rapporteur. 
C’est  une  rare  fortune  d’avoir,  sur  un  pareil  sujet,  l'opinion  d’un  homme  de  la  valeur  de 
M.  Claudius  Marioton,  le  seul  artiste  qui  réunisse  aujourd’hui  à un  haut  degré  les  talents 
du  sculpteur  et  l’habileté  du  ciseleur  consommé. 

« Le  cours  d’ornement  est  celui  qui  me  semble  le  plus  développé.  L’enseignement  des 
styles  y tient  une  grande  place.  Cet  enseignement  répond  aux  besoins  quotidiens  de  votre 
industrie,  aux  demandes  qui  vous  sont  incessamment  adressées.  Vous  avez  donc  les  rai- 
sons les  plus  sérieuses  d’y  insister  et  de  mettre  vos  élèves  à même  de  rendre  avec  justesse 
le  caractère  de  différentes  époques.  Mais,  messieurs,  ce  caractère  est  une  interprétation,  et, 
principalement  pour  les  ornements  empruntés  à la  flore,  une  transposition,  suivant  une 
certaine  convention,  des  éléments  fournis  par  la  nature.  Dans  ces  conditions,  ne  serait-il 
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pas  bon,  ne  fût-ce  qu’au  point  de  vue  du  principe,  de  revenir  dans  vos  études  à la  nature 
elle-même?  La  plante  vivante,  introduite  à titre  de  modèle  dans  votre  école,  comme  le 
modèle  vivant  proprement  dit  pourrait  l’être,  serait,  ce  me  semble,  un  point  de  départ 
logique  à donner  à l’étude  des  styles;  et  ce  serait  encore  une  sage  prévision. 

« Messieurs,  nous  ne  resterons  pas  toujours,  il  faut  l’espérer,  dans  nos  errements  présents 
et  cette  incessante  imitation  de  ce  qui  a été  fait  avant  nous,  aura  sa  fin.  On  se  lassera,  on 
se  dégoûtera  de  ces  redites,  toujours  imparfaites,  si  fidèles  qu’elles  soient.  Et  plus  tard,  on 
s’étonnera  que,  dans  un  siècle  si  actif  dans  son  évolution,  si  tourmenté  des  idées  d’affran- 
chissement intellectuel  et  de  progrès,  on  s’en  soit  tenu  si  longtemps  à répéter  des  formes 
créées  dans  un  esprit  très  différent.  Curieuse  superstition!  Étonnante  transposition  d’idées 
qui  nous  asservit,  en  matière  de  styles,  à des  traditions,  à des  observances  qui  sont  comme 
un  ensemble  d’orthodoxies  ! Telle  est  la  conséquence  des  études  historiques  quand  elles 
sont  appliquées  aux  arts  avec  excès.  L’imagination  de  l’artiste  en  est  accablée.  Le  goût  du 
consommateur  y devient  limité.  Il  voit  le  présent  et  l’avenir  dans  le  passé.  Le  présent,  il  le 
nie;  et  dans  ce  qu’il  désire  pour  demain  c’est  la  chose  d’hier  qu’il  lui  faut  encore  : faisant 
ainsi  obstacle  aux  lois  de  la  vie  et  aux  effets  du  temps. 

« Nous  tiendrons  une  place  à part  dans  l’histoire  de  la  vie  esthétique.  Nous  présenterons 
ce  phénomène,  rare,  je  crois,  d’esprits  qui  mènent  à la  fois  deux  vies  : la  vie  naturelle  avec 
son  imprévu  accepté,  sa  variété  désirée  et  ses  plaisirs  incessamment  créés;  et  une  vie  arti- 
ficielle qui  trouve  sa  délectation,  non  à suivre  le  cours  des  choses  et  à s’y  sentir  entraîné, 
mais  à en  remonter  le  cours  et  qui,  au  fond,  par  une  sorte  de  pessimisme  inconscient, 
désespère  du  temps  présent  et  lui  refuse  le  don  de  créer  et  de  plaire. 

« Et  de  cet  état  des  esprits,  s’autorisent  ceux  qui  disent  que  les  destinées  de  l’art  sont 
finies.  Ils  se  trompent;  et  tant  qu’un  œil  humain  s’ouvrira  sur  le  monde  qui  nous  entoure, 
et  tant  qu’une  âme  humaine  vibrera  au  spectacle  des  choses  et  entrera  en  sympathie  avec 
elles,  l’art  vivra;  car  il  est  la  nature  sentie  et  rendue  par  nous.  Préparons-nous  donc  par 
l’étude  de  cette  nature,  toujours  constante  avec  elle-même,  mais  toujours  renouvelée,  à 
remplir  la  tâche  de  l’avenir.  Soyons-en  convaincus  : à la  suite  des  styles,  il  y aura  un  style 
nouveau-né  d’un  accord  qui  s’établira  entre  la  nature  directement  consultée  et  nous-mêmes. 
Si  le  xix°  siècle  a hésité,  dans  son  culte  un  peu  banal  pour  l’art  de  tous  les  temps,  le 
xx°  siècle  aura  son  style. 

« Déjà  nous  l’avons  vu  paraître  à l’Exposition  universelle.  Quelle  nouveauté,  en  effet,  et 
aussi  quelle  impression  profonde!  Le  sentiment  d’apaisement  que  l’on  éprouvait  au  milieu 
de  ses  merveilles  était  celui  que  l’on  ressent  devant  une  œuvre  d’art;  sentiment  qui  n’est 
pas  celui  de  la  curiosité  satisfaite,  mais  la  délectation  que  nous  trouvons  dans  tout  spectacle 
qui  réunit  à la  nouveauté,  l’éclat  et  l’harmonie.  Pour  tous  ceux  qui  y réfléchissent,  cette 
manifestation  du  génie  français  sera  considérée  comme  un  fait  esthétique  mémorable  et 
comme  le  point  de  départ  d’un  art  nouveau. 

« Tous  les  arts  y avaient  une  part,  et  naturellement  le  vôtre.  Mais  il  faut  bien  le  dire  : ce 
n’était  point  tant  par  des  imitations  du  passé  qu’il  contribuait  à l’impression  générale, 
mais  plutôt  par  des  choses  nouvelles  ; par  mille  modèles  sortis  hier  des  mains  de  nos  habiles 
sculpteurs,  et  devenus,  grâce  à vous,  populaires;  enfin  par  un  effort  que  je  caractériserai  en 
en  rapportant  l’honneur  à un  homme  d’une  infatigable  initiative  et  dont  le  nom,  connu 
dans  le  monde  entier,  appartient  à l’histoire  de  nos  industries,  — par  un  effort,  dis-je,  dont 
l’exemple  nous  est  donné  par  M.  Barbedienne. 

« Quant  à vous,  messieurs  les  élèves,  qui  suivez  l’école  en  l'honneur  de  laquelle  a lieu 
cette  solennité,  travaillez  en  vue  d’un  avenir  prochain  aux  besoins  duquel  vous  aurez  à 
satisfaire.  Attachez-vous  à la  nature,  source  féconde  d’émotions  que  vous  traduirez  dans  vos 


PORTEFEUILLE  DE  LA  REVUE  DES  ARTS  DÉCORATIFS 


i 


LE  BRONZE  (XIX'-  Siècle) 


V ASE  EN  BRONZE  fondu  parle  procédé  de  la  Cire  perdue 


par  MM.  Thiébaut  Frères 


l’école  des  fabricants  de  bronze 


217 

ouvrages.  Répondez  à la  sollicitude  qui  vous  entoure.  Voyez!  Pour  vous,  quel  concours 
de  sympathies  ! C’est  M.  le  Ministre  du  commerce,  président  du  conseil,  c’est  M.  le  Ministre 
de  l’instruction  publique  et  des  beaux-arts,  c’est  la  municipalité  du  IIIe  arrondissement, 
c’est  l’Union  centrale  des  Arts  décoratifs,  c’est  la  Société  pour  la  propagation  des  livres 
d’art,  c’est  la  Réunion  des  fabricants  de  bronze  et  des  chefs  de  toutes  les  industries 
plastiques  qui  vous  témoignent  leur  intérêt  en  vous  donnant  les  encouragements  les  plus 
flatteurs! 

« Recevez-les  avec  la  pensée  que  ces  excitations  à bien  faire  n’ont  pas  uniquement  pour 
objet  le  jour  présent.  Déjà  nous  entrons  dans  le  xx°  siècle.  » 


Après  le  discours  de  M.  Eugène  Guillaume,  lecture  a été  donnée  de  la  liste  des  lauréats. 
Voici  les  noms  des  principaux  : 

Rappels  de  1 et prix  : MM.  Gustave  Saint-Martin,  Denis  Lenoir  et  Lebrun.  — 1 crs  prix 
de  l'année  : Albert  Rose  (dessin  et  figure),  Donance  (modelage,  ornement),  Lebrun  (style), 
Saint-Martin  et  Louis  Alard  (géométrie).  — Prix  de  la  municipalité  : Saint-Martin.  — 
Prix  de  l’Union  centrale  des  Arts  décoratifs  : Léon  Lenoir.  — Prix  d’honneur , offert  par 
le  Ministre  de  l’instruction  publique  : Lebrun.  — Médailles , décernées  par  le  Ministre  du 
commerce  à trois  anciens  ouvriers  ayant  quarante  ans  de  services  dans  les  mêmes  maisons 
de  bronze  d’art  : MM.  Moreau  (maison  Pinedo),  Pi  1 lot  (Gagneau)  et  Père  (Gravelin).  — 
Concours  : Ciselure  d’ornement  (un  miroir  en  acier  pris  sur  pièce),  fondation  de  Villem- 
sens,  doo  francs  : M.  Brosset.  — Prix  de  la  Réunion  des  fabricants  de  bronze  (une  chute  de 
fleurs);  icr  prix  : MM.  Dehaan;  2e  prix  : Open;  mention  : Piou. 


¥ 


¥ 


Enfin  la  cérémonie  a été  terminée  par  la  lecture  des  rapports  de  M.  Claudius  Marioton 
sur  les  concours  de  ciselure  de  l’année  188g  (fondations  Crozatier  et  Villemsens). 

Ce  sont  presque  des  modèles  en  leur  genre  que  ces  rapports  de  M.  Claudius  Marioton. 
Aucune  œuvre  analogue  n’en  saurait  donner  l’idée,  ni  les  rapports  sur  les  envois  de  Rome 
des  pensionnaires  de  la  villa  Médicis,  ni  les  rapports  des  jurys  aux  Expositions  univer- 
selles. Imaginez  les  conseils  qu’un  maître  sculpteur,  tel  que  Chapu  ou  tel  que  Barrias, 
donnerait  dans  son  atelier  à chacun  de  ses  élèves  en  indiquant  une  correction  à leur 
ébauche,  et  qui  auraient  été  saisis  au  vol  par  un  sténographe.  M.  Marioton  a la  précision 
technique  du  praticien  sûr  de  ce  qu’il  dit.  Il  a l’indulgence  de  l’artiste  qui  sait  exactement 
quand  doit  rester  vaporeuse  la  critique  des  œuvres  de  sentiment.  Il  est  formel  et  rude,  à 
l’occasion,  relève  une  négligence  ou  accuse  une  maladresse,  en  disant  comment  elle  eût 
été  évitée,  loue  avec  mesure  et  uniquement  ce  qui  doit  être  loué.  En  un  mot,  nous  le  répé- 
tons, il  ne  nous  avait  pas  encore  été  donné  jusqu’ici  de  lire  un  rapport  d’homme  de 
métier  réunissant  à un  tel  degré  les  qualités  nécessaires,  et  il  serait  à souhaiter  que  tous 
les  concours  ouverts  par  les  diverses  écoles  professionnelles  fussent  suivis  de  documents 
de  cette  nature.  Pour  les  élèves,  il  n’y  aurait  point  de  leçon  plus  profitable,  en  même  temps 
qu’ils  y trouveraient  une  garantie  solide,  précieuse,  suggestive,  des  jugements  de  leurs 
professeurs. 

Nous  regrettons  que  le  défaut  d’espace  ne  nous  permette  point  de  reproduire  ici  les 
deux  rapports  de  M.  Claudius  Marioton.  Mais  nous  en  donnerons  l’idée  par  quelques 
courtes  citations. 
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Dans  le  concours  de  ciselure,  les  prix  ont  été  attribués  à MM.  Brosset  (fondation  Villem- 
sens),  Dehaan  (200  fr.)  et  Oppen  (100  fr.).  Le  premier  a envoyé  au  concours  un  miroir  en 
acier , pris  sur  pièce,  et  une  plaque  de  serrure;  le  second,  une  guirlande  de  fleurs  en 
bronze,  sculptée  par  M.  Piat;  le  troisième,  une  serrure,  et  un  verrou  pris  sur  pièce.  Voici 
comment  M.  Marioton  apprécie  ces  œuvres  dans  son  rapport.  Parlant  du  miroir  de 
M.  Brosset,  il  dit  : « L’unanimité  du  jury  est  significative  et  indique  à quel  point  a été 
goûté  par  tous  ce  travail  exquis,  souple  (parfois  un  peu  trop),  manquant  de  temps  à autre 
d’un  peu  de  fermeté,  mais,  dans  son  ensemble,  harmonieux.  La  plaque  de  serrure  n’a  pas 
ces  qualités.  Les  feuilles,  sèchement  travaillées  et  sans  les  imprévus  que  l’on  trouve  sou- 
vent dans  ce  genre  Louis  XVI,  contrastent  avec  la  chimère  qui  manque  d’enveloppe  et  de 
caractère.  » 

Pour  la  guirlande  de  fleurs  de  M.  Dehaan,  il  dit  : « La  ciselure  de  cette  pièce  est  toute 
de  sentiment.  Une  grande  délicatesse  et  la  fermeté  de  l’outil  contribuent  à lui  imprimer 
un  caractère  d'époque.  C’est  la  nature  vue  à travers  le  style  Louis  XVI.  Nous  regrettons 
que  ce  soit  un  modèle  disposé  pour  la  reproduction  et  non  une  pièce  libre,  car  on  aurait 
pu  donner  aux  branches  un  complément  de  ce  travail  fouillé  qu’on  obtenait  si  bien  à cette 
époque,  et  qui  aurait  permis  d’indiquer  qu’il  y avait  là  une  ébauche  considérable  en  même 
temps  qu’une  grande  perfection  de  rendu.  » 

Enfin,  au  sujet  de  la  serrure  et  du  verrou  de  M.  Oppen,  le  rapporteur  s’exprime  ainsi  : 
« Ce  travail  a eu  beaucoup  de  partisans,  à cause  de  son  ébauche  ferme  et  franche.  Mais  là 
s’arrêtent  ses  qualités.  Jamais  une  pièce  ne  sera  réellement  séduisante  si  elle  n’est  pas 
conduite  dans  la  bonne  voie  jusqu’à  sa  terminaison.  On  n’a  pu  juger  des  dessins  que  l’exé- 
cutant avait  eus  pour  guide.  Les  a-t-il  faussement  interprétés?  Quoi  qu’il  en  soit,  il  aurait 
dû  s’inspirer  de  formes  de  fleurons  et  autres  détails  plus  gracieux,  plus  conformes  au  style 
adopté.  Ceci  dit  pour  l’ébauche.  Mais  pour  la  ciselure,  il  eût  fallu  un  travail  plus  typique 
et  plus  doux.  On  ne  doit  pas  entrer  dans  la  voie  de  la  sculpture  sur  bois,  trop  commer- 
ciale, qui  produit  à peu  de  frais  des  pièces  importantes,  désobligeantes  pour  le  regard. 
Dans  l’œuvre  de  M.  Oppen,  les  détails,  il  est  vrai,  sont  bien  coupés;  mais  cela  ne  suffit 
pas.  Le  goût  (et  cette  observation  s’adresse  également  aux  pièces  ci-dessus  visées)  exige 
plus  de  finesse,  plus  de  sentiment,  et  une  ciselure  qui  confirme  l’expression  du  style  ou  de 
la  nature.  » 

C’est  par  des  conseils  de  ce  genre,  c’est  par  des  avis  de  cette  netteté  et  qui  font,  pour 
ainsi  dire,  toucher  du  doigt  les  qualités  comme  les  défauts  d’une  œuvre,  qu’on  peut  arriver 
à former  réellement  de  bons  exécutants.  M.  Marioton,  qui  rend  justice  aux  progrès  accom- 
plis dans  ces  dernières  années  par  les  ciseleurs  de  notre  pays,  en  attribue  la  cause  aux  con- 
cours organisés  par  la  Chambre  syndicale  des  fabricants  de  bronze.  Il  émet  le  vœu  qu’un 
atelier  de  ciselure  soit  créé  ou  apprentis  et  ouvriers  puissent  venir  puiser  les  conseils  des 
maitres.  Nous  souhaitons  vivement  qu’une  pareille  école  soit  fondée. 

Victor  Champier. 
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a Revue  des  Arts  décoratifs  s’attache  à conserver  le  sou- 
venir des  artistes  créateurs  qui  ont  aidé  au  relèvement 
de  l’industrie  française.  Elle  considère  comme  un  devoir 
de  reconnaissance  de  ne  pas  laisser  disparaître  les  hommes 
vaillants  et  modestes  qui  travaillent  silencieusement  à 
augmenter  la  richesse  nationale,  sans  attirer  l’attention 
sur  les  œuvres  qu’ils  ont  produites.  La  part  de  récom- 
pense attribuée  au  dessinateur  industriel  est  en  effet  bien 
restreinte;  il  ne  connaît  ni  les  succès,  ni  la  célébrité, 
qu’obtiennent  les  peintres  et  les  sculpteurs  mis  en  lumière  dans  les  salons  annuels  et  dans 
les  expositions.  Par  la  nature  même  des  choses,  il  est  condamné  à voir  ses  travaux  rester 
confondus  dans  l’anonymat  général  qui  atteint  toutes  les  productions  industrielles.  Seuls, 
le  plus  souvent,  les  fabricants  sont  appelés  à connaître  les  noms  de  ceux  qui  préparent  les 
modèles  qu’ils  exécutent,  et  leur  appréciation  constitue  une  sorte  de  jury  qui  ne  s’égare  pas 
dans  ses  décisions.  Il  est  assurément  très  consolant  d’être  estimé  à sa  valeur  par  ses  pairs, 
mais,  dans  bien  des  cas,  ce  n’est  pas  assez,  et  notre  époque  s’est  inspirée  d’un  sentiment 
plus  équitable  en  adjoignant  aux  récompenses  attribuées  au  chef  de  la  maison  productive, 
les  collaborateurs  qui  ont  pris  part  à l’achèvement  du  travail,  depuis  celui  qui  a conçu 
l’idée  première,  jusqu’à  ceux  qui  l’ont  dessiné,  modelé  ou  ciselé,  pour  lui  donner  sa  forme 
définitive. 

Ces  principes  de  probité  ont  été  préconisés  par  l’Union  Centrale  des  Arts  décoratifs,  dès 
la  première  heure  de  son  existence;  et,  après  les  avoir  mis  en  pratique,  elle  a réussi  à les 
faire  inscrire  dans  les  programmes  de  nos  grandes  expositions.  Désormais  chacun  est  cer- 
tain d’obtenir  la  récompense  que  son  talent  lui  donne  le  droit  d’espérer.  En  même  temps 
qu’elle  est  équitable,  cette  innovation  rendra  plus  facile  le  travail  de  l’historien  futur  qui 
voudra  présenter  le  tableau  de  l’industrie  française  à la  fin  du  xixe  siècle.  On  doit  regretter 
qu’elle  n’ait  pas  été  appliquée  plus  tôt  et  que  l’on  ait  laissé  de  côté,  sans  les  honorer  d'une 
mention  quelconque,  la  plupart  des  habiles  artistes  en  tout  genre  qui  se  sont  éteints  dans 
l’obscurité,  après  avoir  terminé  toutes  les  œuvres  gracieuses  des  deux  derniers  siècles  si  avi- 
dement recherchées  aujourd’hui.  La  Revue  des  Arts  décoratifs  est  trop  intimement  liée 
avec  l’Union  centrale  pour  ne  pas  adopter  les  idées  généreuses  que  celle-ci  a fait  adopter, 
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de  même  que  l’une  de  ses  préoccupations  est  de  faire  ressortir  l’influence  considérable 
exercée  sur  notre  industrie  par  plusieurs  dessinateurs  récemment  disparus.  Après  avoir  con- 
sacré des  études  pleines  d’intérêt  aux  travaux  du  compositeur  Constant  Sévin  et  du  ciseleur 
Morel-Ladeuil,  elle  vient  aujourd’hui  rappeler  le  souvenir  d'un  autre  artiste,  Antony 
Berrus,  dont  les  modèles  ont  été  la  principale  ressource  d'une  branche  importante  de  la 
fabrication  française,  pendant  une  longue  durée  de  temps. 


Composition  d’Antony  Berrus  pour  un  châle  cachemire. 

La  vie  d’Antony  Berrus  est  un  exemple  de  ce  que  peut  accomplir  la  volonté  quand  elle 
est  dirigée  par  une  méthode  sûre  et  régulière.  Né  à Nîmes  en  1 8 1 5,  il  était  destiné  par  sa 
famille  à embrasser  la  carrière  du  notariat,  mais  un  penchant  irrésistible  le  poussait  vers 
l’art  et,  dès  sa  jeunesse,  il  suivit  les  cours  de  l’École  de  dessin  de  sa  ville  natale,  dirigée  par 
Alexandre-Marie  Colin,  et  où  il  fit  de  rapides  progrès.  Vers  la  même  époque,  il  entrait 
comme  dessinateur  dans  la  manufacture  de  tapis  de  MM.  Flaissier,  et  il  trouvait  ainsi  l’oc- 
casion d’appliquer  à la  composition  industrielle,  les  études  artistiques  qu’il  avait  faites  à 
l'Ecole  de  dessin.  M.  Gélot,  fabricant  de  châles  à Nîmes,  avait  pu  apprécier  ses  aptitudes,  et 
quand  il  transporta  ses  ateliers  à Lyon  vers  1 838,  il  y appela  Antony  Berrus,  d’abord  en 


LES  ARTISTES  DE  L’iNDÜSTRIE 


22  1 


qualité  de  dessinateur,  puis  d’employé,  et  plus  tard  d'associé.  Bientôt  l’importance  des  tra- 
vaux qui  lui  étaient  demandés  par  les  manufactures  de  tissus,  et  l’ambition  de  succès  plus 
éclatants,  poussèrent  Berrus  à quitter  Lyon  pour  s’établir  définitivement  à Paris,  oü  il  fut 
rejoint  par  sa  famille  et  par  son  frère  qu’il  s’associa,  en  lui  confiant  toute  la  partie  admi- 
nistrative de  la  nouvelle  maison.  Antony  Berrus  retrouvait  à Parisson  professeur  Alexandre 
Colin,  avec  lequel  ses  rapports  n’avaient  jamais  été  interrompus  et  qui  avait  ouvert  un  ate- 


Composiiion  d’Antony  Berrus  pour  un  châle  cachemire. 

lier  fréquenté  par  de  nombreux  élèves,  parmi  lesquels  on  comptait  ses  deux  filles,  devenues 
plus  tard  Mme  Toudouze  et  Mme  Leloir.  L’établissement  fondé  par  A.  Berrus  obtint  en 
peu  de  temps  un  succès  sans  précédent.  Il  prenait  naissance  à l’instant  ou  se  développait  la 
fabrication  du  châle  cachemire  qui,  après  avoir  été  presque  exclusivement  orientale,  devint 
ensuite  l’un  des  débouchés  principaux  de  la  fabrication  française.  La  facilité  extraordinaire 
du  crayon  d’Antony  Berrus  et  son  talent  spontané  lui  permirent  de  satisfaire  aux  nom- 
breux travaux  qui  lui  étaient  commandés  de  toutes  parts.  Il  résolut  d’élargir  le  champ  de 
la  décoration  du  châle,  qui  jusqu’alors  se  bornait  le  plus  souvent  à reproduire  les  palmes 
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des  tissus  indiens,  en  donnant  au  cachemire  français  le  caractère  de  notre  civilisation,  sans 
lui  enlever  le  style  originaire  de  l’Orient.  En  conséquence,  il  adopta  la  palme  comme  motif 
principal  d’ornement,  mais  en  l’effilant  à l’infini,  par  des  enroulements  s’entre-croisant  dont 
il  empruntait  les  détails  à son  imagination  inépuisable.  C’est  une  flore  tout  idéale  dont  l’œil 
se  fatiguerait  à suivre  les  méandres  capricieux.  Malgré  sa  prédilection  pour  le  genre  fran- 
çais dont  il  était  le  créateur,  Antony  Berrus  s’était  si  bien  assimilé  les  types  de  l’Inde  que, 
à différentes  reprises,  ses  maquettes  furent  envoyées  dans  la  vallée  de  Cachemyr  pour  servir 
de  modèles  à des  châles  précieux,  destinés  aux  pays  occidentaux.  Il  eut  aussi  l’occasion  de 
composer  les  dessins  destinés  à des  châles  commandés  pour  être  offerts  à l’impératrice 
Eugénie  et  à d’autres  princesses,  mais  les  programmes  imposés  à l’artiste  pour  ces  œuvres 
d’apparat  refroidissaient  singulièrement  son  talent.  Rien  de  plus  discordant  comme  effet  que 
de  juxtaposer  des  fleurs  et  des  paysages  copiés  sur  la  nature,  au  milieu  d’encadrements  et 
d’ornements  d’invention  toute  capricieuse.  Antony  Berrus  se  montrait  bien  plus  à l’aise 
dans  les  modèles  qu’il  traçait  chaque  jour  pour  l’industrie,  avec  toute  sa  liberté  d’esprit  et 
en  s’inspirant  de  son  esthétique  personnelle.  Le  nombre  prodigieux  de  dessins  qu’il  a 
laissés  montre  avec  quelle  sûreté  de  main  il  terminait  ses  maquettes,  à l’aquarelle  ou  au 
crayon  noir,  avant  de  les  livrer  aux  dessinateurs  et  aux  encarteurs  qui  achevaient,  sous  sa 
direction,  de  les  mettre  en  état  de  passer  sur  les  métiers  de  tissage.  L’exigence  des  com- 
mandes qu’il  avait  à satisfaire  pour  les  fabriques  de  Nîmes,  de  Lyon,  de  Paris  oü  il  fut 
souvent  employé  par  Biétry,  pour  l’Autriche,  pour  l’Angleterre,  pour  l’Ecosse  et  même, 
nous  l’avons  vu,  pour  l’Orient,  l’avait  amené  à organiser  chez  lui  un  vaste  atelier,  sorte 
d’école  d’art  décoratif,  oü  près  de  deux  cents  dessinateurs  étaient  occupés  à traduire  défini- 
tivement les  compositions  qu’il  créait  pour  l’industrie. 

Ce  labeur  obstiné  reçut  sa  récompense  dans  les  diverses  expositions  auxquelles  Antony 
Berrus  avait  pris  part,  soit  qu’il  y parût  directement,  ou  qu’il  y fût  représenté  par  des  œu- 
vres composées  pour  la  fabrication.  Il  obtint  en  1844  une  mention  honorable,  en  1849 
une  médaille  d’argent;  un  grand  prix  à l’Exposition  universelle  de  Londres  en  1 8 5 1 ; la 
médaille  de  irc  classe  à l’Exposition  universelle  de  1867. 

Il  avait  été  nommé  chevalier  de  la  Légion  d’honneur  en  x 8 5 5 . Devançant  les  principes 
d’équité  adoptés  par  l’Union  centrale,  Antony  Berrus  s’était  efforcé,  à chacune  de  ces  expo- 
sitions, de  faire  participer  aux  récompenses  les  artistes  qui  avaient  coopéré  activement  au 
succès  de  sa  maison.  Ses  principaux  collaborateurs  étaient  : M.  Delacour,  auquel  revenait  le 
soin  d’agrandir  les  modèles  dessinés  par  le  maître  et  de  les  échantillonner;  M.  Godet,  com- 
positeur, et  M.  Gourdet,  chargé  de  colorier  ces  modèles  et  de  les  mettre  en  carte.  Antony 
Berrus  est  mort  en  i883.  Il  survivait  depuis  plusieurs  années  à la  disparition  du  châle,  que 
la  faveur  du  public  a abandonné  pour  le  remplacer  par  des  confections  moins  coûteuses  et 
se  prêtant  mieux  aux  transformations  journalières  du  goût  actuel.  Mais  la  mode  est  si 
capricieuse  et  ses  variations  sont  si  peu  durables,  qu’on  peut  prédire  le  retour  prochain 
du  vêtement  favori  de  nos  mères. 

Les  maquettes  et  les  dessins  d’Antony  Berrus  avaient  été  soigneusement  recueillis  par  sa 
veuve,  qui,  récemment,  a bien  voulu  les  offrir  à la  Société  de  l’Union  centrale  pour  sa 
bibliothèque  de  la  place  des  Vosges.  Ils  y seront  conservés  dans  un  meuble  spécial  com- 
mandé par  la  donatrice  et  exécuté  par  la  maison  Schmit,  sur  les  dessins  de  M.  H.  Fourdinois. 
En  les  déposant  dans  cet  établissement,  Mme  Antony  Berrus  s’est  inspirée  des  sentiments 
de  son  mari,  toujours  désireux  de  faciliter  les  études  des  jeunes  gens  qui  suivent  la  carrière 
artistique,  dont  il  s’efforçait  de  leur  aplanir  les  difficultés.  Ils  y trouveront  des  modèles 
d’un  fini  merveilleux  et  dont  l'originalité  leur  sera  d’un  grand  secours  lorsqu’ils  voudront 
s’assimiler  les  principes  de  la  composition  décorative.  A.  de  Champeaux. 
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Peu  de  temps  après  la  fermeture  de  V Exposition  universelle , la  Chambre  syndicale  de 
la  Céramique  eut  la  bonne  pensée  d’offrir  un  banquet  aux  céramistes  et  verriers  qui,  à 
l’occasion  du  grand  concours  international,  ont  obtenu  une  nomination  dans  l'ordre  de  la 
Légion  d’honneur.  Il  s'agissait  de  fêter , par  conséquent , M.  Emile  Gallé,  de  Nancy,  promu 
au  grade  d'officier,  ainsi  que  MM.  Guérin,  de  Limoges,  Guilbert-Martin,  le  mosaïste, 
Lœbnit\,  Soyer  et  Landier.  Après  le  banquet,  qui  eut  lieu  à l'Hôtel  Continental, 
M.  Lauth,  président  du  jury  à l'Exposition,  prononça  un  toast  fort  applaudi.  Puis 
M.  Émile  Gallé  se  leva.  Le  toast  qu'il  a porté,  tout  pétillant  d'esprit  et  de  grâce , est 
une  page  exquise  de  couleur.  Nous  n'en  voulons  détacher  que  ce  qu'il  a dit  de  la  porce- 
laine. Jamais  cette  belle  matière  n'a  été  célébrée  avec  plus  de  délicatesse  et  avec  autant 
de  sentiment.  Les  savants  comme  Brongniart , Salvetat , Jacquemart  et  les  autres  ont 
pu  l'aimer;  ils  n'en  ont  pas  su  dire  l'âme  parlante.  Des  écrivains  comme  Charles  Blanc 
ont  essayé  d'en  décrire  le  charme ; ils  n'ont  pas  réussi  aussi  bien  que  M.  Gallé , ce  magi- 
cien du  feu , à traduire  avec  des  mots  la  sensualité  des  rêves  qu  elle  exalte  che\  ceux  qui 
savent  la  comprendre 

Nous  sommes  heureux  d'offrir  à nos  lecteurs  le  régal  de  cette  page  savoureuse. 

e n’est  pas  sans  chagrin  que  je  vois  ceux  de  nos  contemporains  — qui  aiment  dans 
l’art  les  manifestations  de  la  vie  et  du  mouvement,  l’impression  ingénue  de 
l’artiste,  qui  cherchent  l’homme  et  l’idée  latents  au  fond  des  oeuvres,  et  qui, 
dédaigneux  de  la  vue,  sont  dilettantes  de  la  vision,  — garder  envers  la  porcelaine  mo- 
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derne,  en  tant,  dirait-on,  que  matière  et  emplois  décoratifs,  une  réserve  à mon  sens 
exagérée. 

Les  reproches  de  froideur  aux  porcelaines  modernes,  d’anémie  à ses  emplois  ne  sau- 
raient faire,  en  raison  de  telles  ou  telles  œuvres,  des  motifs  de  malentendu  entre  les  déli- 
cats et  la  porcelaine  contemporaine,  car  cet  ostracisme  devrait  alors  envelopper  aussi  pour 
les  mêmes  raisons  les  anciennes,  et  avec  elles  la  glaciale  blancheur  du  lis,  la  grâce  frêle  des 
corolles. 

Froideur!  Eh!  n’est-ce  pas  affaire  à la  neige  d’être  blanche,  au  glacier  d’être  bleu?  Ané- 
mie! N’est  pas  qui  veut  anémique.  Anémie  me  plaît.  Si  tout  était  force,  adieu  la  grâce, 
adieu  le  contraste,  adieu  le  concert. 

Et,  dirai-je,  la  splendeur  rouge  et  savoureuse  de  vos  flammés,  monsieur  Lauth,  l’in- 
cendie de  vos  capucines,  de  vos  pélargonium,  monsieur  Deck,  sont-ce  des  spectacles  po- 
laires? 

« La  porcelaine,  dit-on,  manque  de  dessous  mystérieux.  » Il  existe,  messieurs,  une 
espèce  de  coquille  marine  appelée  porcelaine , tant  elle  ressemble  aux  vôtres.  Quoi  de 
mystérieux  comme  le  glacé,  sans  le  secours  du  feu,  de  cet  émail  si  blanc,  si  pur,  si  dur! 
Or,  les  coquilles  diaphanes  que  vous  tirez  de  vos  fours  ne  diffèrent  ni  pour  l’œil,  ni  pour 
le  toucher,  des  énigmatiques  porcelaines  de  la  mer.  Le  mystère,  le  voilà  ! 

Et  les  érubescences  qui  surgissent  d’une  épaisse  couverte  à l’appel  d’une  atmosphère 
réductrice,  n’offrent-elles  pas  les  dessous,  les  profondeurs  aimées  où  dort  le  mystère? 

Certes,  ce  n’est  pas  à moi  qu’on  reprochera  d’être  un  matérialiste,  mais  j’avoue  que  la 
douce  beauté  d’un  vieux  blanc  de  Chine,  et  la  suavité  d’une  pâte  moderne,  me  semblent  se 
suffire  à elles-mêmes.  Leur  caresse  m’est  suggestive  ainsi.  Leur  sourire  est  sans  parole, 
mais  le  poète  sait  bien  que 

Le  silence  est  l'âme  des  choses 
Qui  veulent  garder  leur  secret. 

Devant  tel  feldspath,  tel  kaolin,  pétris  de  nos  jours  et 

Ciselés  délicatement, 

En  aimant, 

comme  le  voulait  l’excellent  Pierre  Dupont,  comment  rester  insensible  et  blasé?  Car, 
amour  de  l’œuvre,  amour  de  la  nature,  amour  de  son  rêve,  ne  sont  que  des  modes  variés 
de  l’infaillible  sortilège  qui  toujours  charmera  les  belles  : aimer. 

Aussi,  quand  j’envisage  sur  la  porcelaine  tels  partis  pris  d’orner,  dont  je  parlerai  dans 
un  instant,  je  me  dis  : Non,  le  décor  de  la  porcelaine  n’est  pas  un  thème  sec  pour  l’artiste 
avide  d’ajouter  au  simple  régal  des  sens  une  pâture  à l’esprit.  Les  blanches  nymphes,  les 
modernes  porcelaines,  sont  prêtes  aujourd’hui,  sous  la  main  savante  des  successeurs 
d’Ebelmen  et  de  Salvetat,  à s’abandonner  aux  caresses  d’un  idéal  rajeuni.  Que  d’artistes, 
que  de  poètes  nos  contemporains,  ouvriers  de  l’idée,  sont  prêts  à émouvoir  ces  filles  de  vos 
veilles,  pour  qu’elles  s’en  aillent  de  par  le  monde  à la  conquête  des  âmes! 

Non  seulement  le  décor  moderne  du  kaolin,  tout  comme  ceux  du  verre  et  de  la  poterie, 
peut  avoir  l’amour  au  cœur  et  des  ailes  au  sentiment,  mais  il  faut  reconnaître  aussi  que, 
dans  un  ordre  d’idées  moins  élevé,  l’étude  des  réalités  a pu  prêter  aux  décorateurs  porce- 
lainiers des  yeux  pour  saisir,  à la  française,  la  vie  ambiante.  Ceux-là,  en  ornant  la  matière 
si  jolie,  se  sont  souvenus  de  la  romance  tant  raillée  qui  ravissait  nos  pères  : 

Et  toujours  la  nature 
Embellit  la  beauté. 


LA  MANUFACTURE  DE  SÈVRES  A I/EXPOSITION  UNIVERSELLE  DE  1889. 
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Mais,  supposition  impie,  si  même  le  pinceau  du  porcelainier  français  se  vidait,  pour  un 
temps,  de  sève,  d’images  vivantes  ou  de  chimère,  vous  pourriez  encore  sans  crainte,  mes 
éminents  collègues,  laisser  votre  porcelaine  se  montrer  nue  aux  rêveurs.  Combien  d’entre 
eux  sont  venus,  Sèvres,  pour  entendre  les  blanches  théories  de  tes  vases  chanter  le  poème  de 
la  porcelaine,  — ou  bien  ont  cru  entendre,  Vierzon,  Limoges,  les  couples  de  vos  légumiers 
roucouler  comme  des  ramiers  aux  bois!  Combien,  — et  ici  que  le  style  de  nos  jeunes 
impressionnables  me  vienne  en  aide,  — combien  de  ces  passants,  impressionnés  devant 
telles  agonies  d’un  bleu  expirant,  Chaplet,  mon  cher  Chaplet,  dans  votre  vitrine  (reproche 
à la  Chine  oublieuse  de  ses  ciels  après  la  pluie),  combien,  devant  tel  goéland  bleu, 
échappé  au  porcelainier  danois  Arnold  Krog,  ont  soupiré  trop  tard  le  regret  du  poète  : 

Il  existe  un  bleu  dont  je  meurs 
Parce  qu’il  est  dans  tes  prunelles. 

Plus  d’un,  devant  quelque  toute  blanche  amphore,  très  blanche  pensée,  s’est  dit  la  tendre 
interrogation  : 

Tous  les  corps  ont  des  contours; 

Mais  d’où  vient  la  forme  qui  touche? 

Et  moi,  auprès  de  cette  exquise  figurine  de  Terpsychore,  née...  à Sèvres,  de  notre  temps, 
et  faite  d’écume  et  d’eau  de  mer  liquide,  — je  vous  donne  cette  recette  pour  ce  qu’elle  vaut, 
ceux  qui  en  désireront  une  plus  pratique  s’adresseront  à mon  voisin  de  table,  — moi  j’ado- 
rais, sans  songer  à me  demander  sous  quelle  direction,  ni  à quel  matin  heureux  cette  Heur 
de  lait  vit  le  jour. 

Je  lui  disais  : « Madame,  si  c’est  le  hasard  qui  vous  a donné  ce  charme,  c’est  un  malin 
dieu;  si  c’est  un  artiste  de  profession  qui  vous  a faite  ainsi,  il  est  un  grand  savant;  et  si 
l’auteur  de  vos  jours  est  un  savant  de  profession,  il  est  poète  à ses  heures.  » Au  fond, 
voyez-vous,  le  bon  public  et  moi,  qui  n’y  entendons  malice,  nous  ne  pensions  d’abord 
qu’à  une  chose,  c’est  qu' 

Ils  n’en  ont  point 
Dans  l’Angleterre! 

Mais  à Dieu  ne  plaise  que  je  prétende  décerner  ici  l’éloge,  moi  à qui  une  convic- 
tion intime  persuade  d’être  modeste,  après  cette  école  buissonnière  que  vous  savez,  dans 
ces  bois  ou  le  printemps  n’a  pas  encore,  comme  chez  vous,  chers  artistes  verriers  et  céra- 
mistes, délivré  les  ruisseaux  captifs  d’un  hiver  attardé.  Chez  vous,  le  fil  traditionnel  qui 
nous  rattache  à l’art  de  nos  vieux  maîtres  du  feu  n’est  pas  une  chaîne  pour  les  jeunes  pen- 
sées : en  effet,  en  prenant  par  la  main,  pour  l’amener  à cette  place,  un  distrait,  un  brouillon 
de  métiers  divers  et,  suivant  l’expression  de  M.  Lauth,  « un  original  »,  les  grands  indus- 
triels, les  savants  éminents,  nos  juges  du  verre  et  de  la  terre,  ont  voulu  simplement,  je 
pense,  témoigner  leur  confiance  dans  la  valeur  pratique  de  la  sensibilité,  de  l’exaltation  qui 
trouvent,  à l’usine  scientifique  moderne,  un  terrain  vierge  pour  s’envoler  au  pays  d’azur. 

Messieurs,  j’ai  terminé  cette  trop  longue  dissertation  : ces  dignes  chevaliers  et  moi,  nous 
ne  regardons  la  générosité  de  l’État  et  des  jurés  envers  nous,  que  comme  des  arrhes  magni- 
fiques au  labeur  prochain,  des  primes  à un  idéal  plus  élevé.  Au  nom  des  chercheurs 
d’émotion  dans  le  domaine  de  l’art  appliqué  aux  choses  aimables  et  utiles,  au  nom  de  tous 
nos  manifestants  du  mouvement  vital  et  intellectuel,  traduits  par  les  artisans  de  la  terre  et 
du  cristal,  depuis  le  potier  qui  n’a  qu’un  tour,  un  four  et  un  brûlant  cerveau  pour  usine, 
jusqu’aux  auteurs  du  riant  mariage  de  l’architecture  française  avec  l’art  céramique,  nous 
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vous  remercions,  mes  chers  confrères,  de  cet  accueil  inoubliable,  auquel  vous  avez  voulu 
que  le  décor  idéaliste  et  symbolique  prît  sa  part.  Je  bois  donc  à Y Esprit  qui,  a dit  le  poète 
ancien,  émeut  la  Matière.  Je  bois  à cet  esprit  qui,  en  1889,  a réalisé  la  sincère  et  centuple 
alliance  des  cœurs,  sous  la  houlette  spirituelle  de  notre  excellent  Berger. 

Chers  céramistes,  chimistes,  verriers  et  émailleurs,  buvons  ensemble  à l’Idéal,  père  de 
nos  œuvres  futures. 

Emile  Gallé. 


LES  MÉDAILLEURS  FRANÇAIS  DEPUIS  CENT  ANS 


A M.  Louis  Courajod. 

e désire  que  des  médailles  soient  frappées  pour  tous 
les  événemens  glorieux  ou  heureux  déjà  arrivés  et  qui 
arriveront  à la  République , et  cela  à l'imitation  des 
Grecs  et  des  Romains,  qui,  par  leurs  suites  métalliques , 
ont  non  seulement  donné  la  connoissance  des  événemens 
remarquables , celle  des  grands  hommes,  mais  encore 
celle  du  progrès  de  leur  art  Quand  il  parle  de  la 
sorte  à la  Convention  nationale,  le  26  octobre  1792, 
Louis  David  ne  fait  en  aucune  manière  acte  de  nova- 
teur. La  liberté  de  la  frappe  aidant,  l’usage  s’était  établi; 
l’initiative  privée  avait  devancé  dans  sa  réalisation  le 
vœu  émis  du  haut  de  la  tribune... 

Dès  que  la  Révolution  commence  son  œuvre  et  à mesure  qu’elle  l’accomplit,  c’est 
de  la  part  des  villes,  des  assemblées,  des  particuliers,  une  fièvre  de  mettre  à tous 
propos,  sous  tous  prétextes,  l’actualité  en  médailles;  au  creuset  on  jette  les  verrous  de  la 
Bastille,  les  cloches  des  couvents  supprimés;  le  temps  passe,  les  ressources  s’épuisent  et 
l’élan  n’admet  l’entrave  d’aucun  dénuement;  un  même  espoir  exalte  les  esprits  : « La 
Victoire  fournira  le  bronze.  » Au  reste,  cuivre,  étain  ou  plomb,  tout  métal  vaut  s’il  peut 
recevoir  une  empreinte  où  l’instinct  populaire  marquera,  pour  la  répandre  à des  exem- 
plaires sans  nombre,  sa  profession  de  foi;  et  voici,  à côté  de  l’estampe,  une  imagerie 
sculptée  non  moins  parlante  aux  yeux,  à côte  du  journal,  un  instrument  de  combat  et  de 
propagande  puissant,  continu  et  divers,  à la  façon  d’un  pamphlet  quotidien.  Beaucoup  à 
cette  heure  s’improvisent  médailleurs  auxquels  n’a  jamais  été  enseignée  la  conduite  du 
burin. "A  examiner  leurs  créations,  tracées  du  premier  jet,  d’une  main  inexperte  et  malha- 


1.  Galette  nationale  du  28  octobre  1792,  p.  1276. 
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bile,  on  se  prend  à sourire  devant  cette  expressivité  si  outrée  qu’elle  confine  à la  caricature; 
mais  avec  quelle  netteté  la  pensée  se  fait  jour,  et  comme  notre  tempérament  national,  avide 
de  clarté  et  de  franchise,  se  reconnaît  et  s’atteste  en  ces  effigies  naïves  et  vraiment  élo- 
quentes! Sur  le  revers  court,  au  milieu  d’attributs  révolutionnaires  ou  bien  à leur  entour, 
une  devise  écrite  en  dépit  du  beau  langage,  sans  souci  de  l’orthographe,  dans  un  idiome 
plébéien,  — une  devise  brève  comme  une  menace,  fière  comme  un  cri  de  délivrance; 
à l’avers  se  voient  Lafayette,  Necker,  Bailly,  Mirabeau,  à l’instant  de  leur  vogue,  ou  le 
père  Duchesne;  plus  souvent  encore  quelque  saisissante  composition  inspirée  des  souf- 
frances du  peuple,  de  son  besoin  d’équité,  du  spectacle  de  ses  épreuves,  rappelle  l’écrase- 
ment du  tiers  ordre,  le  débat  du  paysan  avec  la  mort,  puis  les  luttes  contre  les  grands  et 
l’étranger,  les  batailles,  les  conquêtes  successives  : le  Siège  de  la  Bastille  par  les  bourgeois 
et  les  braves  gardes  françaises , la  Fédération  de  1790,  Régénération,  l’Evénement  du 

io  août  1792,  la  Fête  de  l’Être  suprême,  les  vic- 
toires de  nos  armées,  n’est-ce  pas  dire  la  chro- 
nique au  jour  le  jour  de  la  première  République? 

A cette  vivante  illustration  de  l’histoire  avaient 
collaboré  les  ci-devant  graveurs  du  roi,  que  la 
Révolution  surprenait  en  plein  épanouissement  de 
la  renommée,  et  qu'elle  troublait  dans  leurs  habi- 
tudes d’esprit  comme  dans  leur  mode  de  travail. 
Tout  à l’heure  ils  s’attardaient  avec  d’exquises  ca- 
resses de  burin  à célébrer  les  rosières,  la  vertu,  à 
conter  par  le  menu  l’existence  de  Louis  XVI,  les 
découvertes,  les  entreprises,  le  premier  or  trouvé 
dans  les  mines  d’Allemont,  la  construction  du  canal 
du  Centre,  l’invention  des  aérostats  par  MM.  de 
Montgolfier...  Maintenant  plus  d’œuvres  mûries 
à loisir,  plus  de  tranquilles  images  de  l’oisiveté 
royale,  plus  de  sujets  à la  Greuze,.  — la  Bonne  Mère , le  Bon  chef  de  famille,  le  Cul- 
tivateur laborieux,  — chers  à la  vieillesse  sentimentale  d’un  siècle  corrompu.  On  exi- 
geait d’eux  le  souvenir  hâtif  des  épisodes  multiples  de  l’agitation  contemporaine,  la 
figuration  des  rues,  des  places  avec  la  houle  des  foules  en  mouvement;  on  leur  demandait 
de  revenir  à l’antique,  d’abandonner  le  style  qui  avait  marqué  par  l’entente  de  l’arrange- 
ment et  le  naturel  de  l’élégance  la  médaille  française  au  cours  du  xvmc  siècle.  Besogne 
ardue  que  de  se  plier  à la  tendance  nouvelle!  Plus  d’un  y échoue,  et  malgré  sa  volonté 
et  son  grand  savoir  Benjamin  Duvivier  le  premier.  Dans  V Arrivée  du  roi  à Paris  se 
retrouve  bien  l’habileté  ordinaire  à dégrader  les  reliefs,  à unir  les  silhouettes  de  premier 
plan  aux  fonds  délicats  à peine  indiqués;  mais  rien  n’est  à retenir  des  créations  républi- 
caines de  Duvivier;  il  s’est  égaré,  abdiqué,  et  seuls  le  peuvent  montrer  en  possession  de 
lui-même,  les  précieux  portraits  dans  lesquels  le  graveur,  revenu  à la  manière  d’antan, 
détermine  la  condition  par  le  costume  et  atteint  à la  vie  souriante  et  pleine  par  l’accen- 
tuation du  modelé  précis,  fouillé  comme  en  certain  buste  de  Caffieri  ou  de  Houdon. 

Pour  n’avoir  point  modifié  au  goût  du  jour  sa  poétique,  il  en  coûtait  à Duvivier  sa 
charge  et  son  titre  de  graveur  général  des  monnaies.  Augustin  Dupré,  qu’on  lui  préfé- 
rait en  1791,  à la  suite  d’un  concours,  allait  à l’opposé  placer  son  ambition  à revêtir 
d’amabilité  le  symbolisme  révolutionnaire  et  se  rapprocher  de  Prudhon  par  la  réussite 
de  son  entreprise.  Gracilisant  l’antique  et  antiquant  la  grâce,  s’inspirant  de  la  société  con- 
temporaine jusqu’à  faire  du  profil  de  Mme  Récamier  le  type  monétaire  de  la  Liberté,  pitto- 
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resque  et  clair  dans  le  groupement  des  emblèmes  les  plus  disparates  comme  dans  l’agen- 
cement de  scènes  microscopiques,  compliquées  à plaisir,  rival  de  Duvivier  pour  le  por- 
trait, tel  est  le  graveur  auquel  la  Révolution  doit  l’écu  à l'Hercule,  la  pièce  d’or  avec  le 
Génie  de  la  Constitution,  des  coins  que  la  troisième  République  s’empressera  de  tirer  de 
l’ombre  et  qui,  après  quatre-vingts  années  d’oubli,  auront  conservé  intacts  leur  significa- 
tion morale  et  leur  attrait  d’art.  Et  tandis  que  s’exerce  et  prédomine  déjà  l’influence  davi- 
dienne,  Nicolas-Marie  Gatteaux,  l’auteur  inattendu  de  cet  Abandon  des  privilèges  dont  l’or- 
donnance simple  appelle  l’agrandissement  du  bas-relief,  et  le  portraitiste  du  gouverneur 
Éliot,  J.-P.  Droz,  demeurent  les  derniers  artistes  de  transition  hantés  par  le  ressouvenir  des 
doctrines  décoratives  du  siècle  de  Watteau  et  préoccupés  des  vérités  de  nature.  Au  concours 
de  l’an  III,  le  prix  va  à Rambert  Dumarest  pour  une  image  de  Brutus  inspirée  de  l’antique, 
franchement,  sans  réticence;  bientôt  l’Empire  est 
proclamé  et  c’en  est  fait  pour  longtemps  de  la  tra- 
dition française,  du  charme,  de  la  grâce  et  de  l’esprit. 

Jamais  cependant  encouragements  pareils  n’é- 
taient venus  de  si  haut.  Un  prix  de  Rome  est 
fondé  à l’intention  des  graveurs  en  médailles;  on 
leur  attribue  deux  sièges  à l’Institut,  dès  sa  créa- 
tion; l’atelier  des  monnaies  se  rouvre  et  les  tra- 
vaux affluent  en  si  belle  abondance  que  les  ou- 
vriers de  France  ne  peuvent  suffire  et  que  l’étranger 
même,  l’Italie,  l’Allemagne  s’emploient  à la  gloire 
impériale.  L’histoire  métallique  de  Napoléon  Rr, 
quatre  vitrines  du  musée  monétaire  (isolées  par 
un  honneur  inexpliqué  dans  une  salle  spéciale) 
l’étalent  au  complet,  quatre  vitrines  emplies  et  d’un 
examen  pénible,  tant  l’art,  asservi  à l’imitation  gréco-romaine,  y parait  dépourvu  d'indivi- 
dualité. Au  bas  de  ces  effigies  étagées  en  rangs  pressés  ou  le  visage  de  Bonaparte  emprunte 
les  traits  de  César,  un  à un,  à mesure  que  grandissent  et  la  fortune  de  l’empereur  et  l’au- 
torité de  David,  des  signatures  Brenet,  Tiolier,  Jeuffroy,  Jaley  se  lisent,  et  plus  fréquentes 
celles  de  Bertrand  Andrieu  et  de  Galle  passés  sans  conteste  au  rang  de  maîtres.  A entendre 
Miel,  Andrieu  avec  sa  facilité  à aborder  mille  sujets,  doit  même  être  tenu  pour  chef  d’école. 
Ne  raillons  pas  des  illusions  que  rend  plausibles  l’importance  d’un  œuvre  varié  à l’infini. 
Andrieu,  seul  de  ses  contemporains,  n’incise  que  ses  propres  modèles;  il  est  instruit,  si 
ingénieux  que  pour  figurer,  suivant  la  convention  de  l’époque,  la  découverte  de  la  vaccine, 
il  montrera  Esculape  secourant  la  Vénus  de  Médicis;  et  sa  dévotion  à l’antiquité  ne  le  laisse 
que  par  exception  prendre  conseil  de  la  nature  et  témoigner  d’une  sincérité  qui  rend  telles 
de  ces  médailles  précieuses  pour  le  réel  de  l’observation,  renseignantes  par  le  vrai  du  cos- 
tume et  de  l’ameublement.  Chez  Galle,  point  de  ces  rencontres  heureuses,  sauf  en  ses  por- 
traits; ailleurs  le  pastiche  joint  à la  pauvreté  du  goût  aboutit  à une  uniforme  banalité.  Jus- 
qu’à l’extrême  vieillesse,  il  reste  le  ciseleur  de  boutons  de  ses  débuts,  l’ouvrier  impeccable 
qui  ne  s’épargne  aucun  détail  et  dont  l’outil,  merveilleusement  adroit  à consigner  les  minus- 
culités  en  apparence  insaisissables,  désespérera  la  patience  et  l’envie  des  graveurs  à venir. 

L’état  d’abaissement  de  la  glyptique  jusqu’aux  dernières  années  de  la  Restauration,  mieux 
que  le  retrait  1 d’un  des  sièges  de  l’Institut,  cette  apothéose  de  la  virtuosité  le  dénonce.  De 

1.  Ce  retrait  a duré  à partir  de  la  mort  de  Jeuffroy  (1826)  jusqu’en  1888;  à ce  moment,  M.  Roty  a été 
élu  membre  de  l’Académie  des  Beaux-Arts,  à laquelle  appartenait  depuis  1881  M.  Chaplaln,  et  les 
choses  se  sont  trouvées  remises  en  l’état  primitif. 
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père  en  fils,  à travers  la  succession  des  générations,  le  burin  continue  à se  transmettre, 
mais  sans  vocation  héréditaire,  comme  un  métier  de  rapport,  qui  ne  requiert  que  l’habi- 
tude manuelle.  Accepter  le  rôle  d’interprète  impersonnel  de  la  pensée  d'autrui,  est  devenu, 
on  le  sait,  l’usage  commun.  Quant  aux  rares  compositions  originales,  conçues  dans  l’esprit 
de  la  statuaire  dont  la  gravure  en  médailles  toujours  partage  et  suit  les  destinées,  elles  appar- 
tiennent à ce  style  équivoque  où  l’étude  hésitante  de  la  nature  se  vient  ajouter  à l’affecta- 
tion du  sentiment  antique,  et  partant  ne  savent  point  nous  attraire.  Même  après  i83o,  on 
croirait  à jamais  reculé  le  terme  de  la  décadence,  n’était  l’indice  de  tentatives  opposées, 
diverses,  sans  lien  : l’ironique  fidélité  des  portaits  de  la  famille  d’Orléans  par  J. -J.  Barre, 
contrastant  avec  la  philosophie  idéale  des  allégories  de  Domard;  la  réaction  romantique  et 
la  découverte  de  la  terre  de  France  par  l’école  de  paysage  suggérant  à Bovy  la  passion  du 
mouvement,  la  notation  des  lointains,  la  recherche  pour  ses  inventions  d’un  cadre  de  vraie 
nature.  Parallèlement  Barye,  Gayrard,  Desbœufs,  sculpteurs  et  médailleurs  tout  ensemble, 
proclament  l’unité,  la  solidarité  de  l'art,  et  c’est  comme  l’espoir  d’un  relèvement  prochain. 
A leur  exemple,  l’enseignement  privé  préconise  la  pratique  indistincte,  simultanée  de 

l’ébauchoir  et  du  burin;  Pradier,  grandi  au  milieu  des  ma- 
nieurs de  pointe,  la  met  en  honneur  dans  son  atelier,  et  de 
même  David  d’Angers,  par  affinité  de  talent. 

Des  médaillons  de  David,  il  en  a été  comme  des  portraits 
au  crayon  d’Ingres,  aujourd'hui  louangés  sans  partage.  Le 
maître  leur  doit  le  plus  certain,  le  meilleur  de  sa  gloire.  De 
fait,  nulle  autre  part  ne  sont  manifestées  avec  une  si  convain- 
cante autorité  la  puissance  d’observation,  la  compréhension  de 
la  forme  et  de  ses  variétés  physionomiques  que  possède  David. 
En  ces  effigies,  où  le  masque  se  modèle  en  vive  saillie,  par 
larges  méplats,  le  parti  est  lisible  de  subordonner  le  détail 
au  saisissement  du  type,  à l’énergie  brutale  de  l’effet,  et  c’est 
le  réalisme  insoupçonné  de  l’antiquité  qui  a appris  à David  à faire  apparaître  sous 
l’anatomie  des  traits,  sous  l’ossature  d’un  crâne,  une  individualité  intellectuelle  et  morale, 
qui  lui  a valu  ce  don  inouï  de  révélateur  de  tempérament,  de  confesseur  d’humanité.  Mais 
parce  qu’elle  se  trouvait  sans  égale,  sans  précédent,  parce  qu’elle  s’imposait  d’emblée  au 
souvenir,  et  en  raison  du  penchant  naturel  de  notre  esprit  à l’exclusivisme,  cette  suite 
devait  condamner  à l’oubli  nombre  de  créations  significatives  : médaillons  curieusement 
romantiques  d’Antonin  Moine,  médaillons  de  puissant  intérêt  qu’ont  signés  Rude, 
Préault,  Carpeaux,  et  plus  tard  Chapu,  Geoffroy-Dechaume,  Peter,  Ringel  d’Illzach. 
Se  faut-il  étonner  et  a-t-elle  été  autre  la  destinée  des  monnaies  de  ce  siècle  que  l’art 
et  la  numismatique  s’accordent  à tirer  de  pair?  « Lorsqu’on  jette  sur  le  comptoir  d’un 
marchand  un  écu  à l’effigie  de  Louis  XVIII,  on  ne  se  doute  pa»  qu’on  dépense  un 
chef-d’œuvre.  » Ainsi  proteste  Edmond  About,  et  en  toute  justice.  L’admirable  pièce 
trouvée  par  Michaut  en  une  heure  unique  d’inspiration,  combien  peu  en  mesurent  la 
suprême  élégance,  la  haute  portée,  le  caractère  essentiellement  français?  Qui  sait  gré  à 
Domard  de  l’effort  tenté  pour  concilier  la  placide  et  bourgeoise  ressemblance  de  Louis- 
Philippe  avec  le  prestige  de  la  majesté  royale?  Et  qui  prise  à leur  valeur  les  sym- 
boles que  la  deuxième  République  s’honore  d’avoir  demandés  à Merley  et  plus  encore  à 
Oudiné  ? 

Pour  l’importance  du  résultat,  il  n’est  pas  d'action  comparable  à celle  que  va  exercer  qua- 
rante années  durant  Oudiné.  Tous  les  essais  de  ses  devanciers,  il  les  reprend,  les  poursuit^ 
les  résume.  D’un  art  asservi  à la  reproduction,  il  fait  un  art  libre,  neuf  par  l’obligation 
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imposée  au  graveur  de  ne  jamais  confier  à l’acier  que  la  conception  de  son  cerveau.  D’au- 
tres, Depaulis,  J.-E.  Gatteaux,  rivalisent  à faire  montre  de  talent;  lui,  bien  avant  que 
s’ouvre  l’atelier  officiel  ou  professera  Farochon  *,  entreprend  d’assurer  l’avenir,  de  créer 
des  élèves,  et  à son  école  se  forment  MM.  Ponscarme,  Chaplain,  Tasset.  Qu'Oudiné  ait 
été  influencé  tour  à tour  par  la  tradition  classique,  par  l’antiquité,  le  style  néo-grec,  par 
Ingres,  nul  n’en  voudra  disconvenir;  mais  en  toute  occasion  se  prouvent  la  culture  d’un 
esprit  ouvert,  porté  à la  synthèse,  et  le  goût  de  l’artiste  attentif  au  choix  des  formes.  Malgré 
les  années,  l’intelligence  demeure  en  éveil,  et  quand  la  mort  arrive,  elle  trouve  Oudiné  en 
pleine  évolution,  ayant  accepté  la  donnée  moderne,  et  concourant  à l’éclat  de  cette  res- 
tauration qu’avaient  préparée  les  travaux  de  sa  jeunesse  et  son  enseignement.  L'étonnant 


Médaille  du  Conservatoire,  par  M.  Chaplain.  Médaille  de  M.  Chevreul,  par  M.  Roty. 


spectacle  de  voir  le  maître,  au  déclin  de  sa  carrière,  user  des  inventions  de  ses  élèves  et 
s’y  associer  dans  un  élan  qui  devait  modifier  complètement  l’état  de  la  glyptique!  Sui- 
vant une  convention  surannée,  sur  le  champ  poli  comme  un  miroir,  émergeait  en  une 
masse  terne  la  composition,  et  c’était  entre  le  sujet  et  le  fond  une  absence  de  lien  illogique 
autant  que  déplaisante.  L’ambition  vint  à M.  Ponscarme  d’appliquer  à la  médaille  la 
technique  du  bas-relief,  et,  avec  un  plein  succès,  il  s’essaya  dans  le  portrait  aujourd’hui 
historique  de  Naudet.  Une  révolution,  ce  médaillon!  Le  graveur  ne  s’était  pas  borné  à 
mater  le  fond  pour  obtenir  l’unité,  l’harmonie;  la  délicate  souplesse  du  modelé  y pro- 
testait avec  éloquence  contre  l’exagération  habituelle  des  saillies  et  la  dureté  des  contours. 
Bien  plus,  M.  Ponscarme  s’aventurait  à s’affranchir  du  cadre  d’un  listel  inutile;  puis, 
renonçant  à l’emploi  des  caractères  typographiques,  vulgaires,  sans  convenance,  il  con- 
traignait la  légende,  par  le  style  approprié  des  lettres  et  la  variabilité  de  leur  disposition,  à 
prendre  le  rôle  ornemental  de  l’écriture  arabe  ou  japonaise,  à participer  pour  l’effet  au 
pittoresque  de  l’ensemble. 

A la  faveur  de  cette  émancipation  et  de  la  rupture  avec  les  recettes  routinières,  l'école 
se  transforme,  s’éprend  de  sincérité,  de  poésie,  de  grâce;  elle  ressaisit,  puis  rouvre  la  veine 
française  et  demande  à la  spontanéité  de  l’inspiration,  à la  vision  directe  et  vivante  de  la 
nature,  le  rajeunissement  d’une  radieuse  renaissance.  M.  Chaplain  prend  l’initiative  du 


i.  En  1 863,  lors  de  la  réorganisation  de  lecole  des  Beaux-Arts. 
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mouvement.  Les  doctrines  ingristes  brident,  au  début,  le  disciple  d’Oudiné;  mais  le  tem- 
pérament se  dégage,  la  personnalité  a tôt  fait  de  paraître;  l’artiste  ne  sera  jamais  capable 
d’emphase,  de  banalité  ou  de  mièvrerie;  il  a en  partage  la  vigueur,  la  précision,  la  clarté; 
ses  compositions,  naguère  un  peu  diffuses,  se  simplifient,  atteignent  à l’ampleur  par  la  fierté 
de  la  conception,  l’allure  grave  du  dessin,  la  prédilection  décidée  pour  les  formes  puis- 
santes. De  ce  talent,  en  continuel  développement,  la  suite  récente  des  portraits  des  acadé- 
miciens des  Beaux-Arts  donne  l’exacte  mesure;  on  y voit  avec  quelle  ténacité  victorieuse 
M.  Chaplain  s’acharne  à la  poursuite  du  caractère,  de  l’absolue  vérité;  et  la  pensée  a été 
belle  pour  faire  ces  effigies  complètes  et  dire  avec  l’extériorité  des  traits  la  qualité  de  l’es- 
prit, d’incarner  sur  l’autre  face,  dans  une  figure  symbolique,  le  génie  du  compositeur,  du 
statuaire,  du  peintre  dont  l’avers  nous  avait  montré  la  ressemblance. 

Décisive  est  l’impulsion,  et  par  la  voie  grande  ouverte  d’autres  résolument  se  dirigent 
vers  la  maîtrise.  Il  y touchait,  Degeorge,  hier  disparu  après  un  œuvre  restreint,  mais  com- 
bien précieux,  où  le  sentiment,  attachant  au  suprême,  souvent  attristé,  se  traduit  par  une 
manière  enveloppée  qui  relève  l’intérêt’du  détail  et  communique  son  charme  au  fuyant  de 
l’horizon,  à l’architecture  même.  Du  rêve  recueilli  de  Degeorge  s’éloigne  la  verve  abon- 
dante de  M.  Daniel  Dupuis;  la  variété  des  groupements,  des  attitudes,  l’aisance  à bien 
remplir  le  champ  avertissent  que  nous  avons  affaire  à une  imagination  riche,  particulière- 
ment entendue  au  décoratif,  et  c'est,  pour  trahir  les  préférences  d’étude  de  l’artiste,  deux 
cents  de  ces  médaillons  dont  M.  Daniel  Dupuis  s’est  fait  un  exercice  coutumier,  — images 
d’amis  ou  d’intimes,  réalisation  de  ce  désir  inavoué  de  tous  : la  perpétuité  du  souvenir. 

Mais  patience,  l’école  nouvelle  a trouvé  son  chef.  Avec  M.  Roty,  l’art  du  médailleur 
atteint  sa  pleine  expression  d’originalité,  d’indépendance.  L’allégorie,  qui  a répudié  les 
mythes  consacrés,  s’humanise,  s’individualise,  de  manière  à découvrir  au  premier  regard 
le  sens  des  généralisations  les  plus  abstraites;  moderne  par  le  type,  le  galbe,  l’ajustement, 
elle  revêt  une  forme  définitivement  dégagée  des  lourdeurs  du  second  Empire,  une  forme 
jeune,  svelte,  nerveuse,  dont  la  courbe  se  suit  sans  peine  sous  l’envolée  des  draperies 
légères.  Et  l’accord  est  exquis  quand  à l’allégorie  se  mêle  quelque  réalité  naïvement  ob- 
servée. Une  médaille,  une  plaquette  de  M.  Roty,  c’est  cette  alliance  imprévue  : la  fraîcheur 
souriante  de  l’imagination  s’accompagnant  de  l’étude  passionnée  de  la  nature,  l’invention 
s’ajoutant  à la  vérité  pour  se  pénétrer  délicieusement;  c’est  encore  le  métal  qui  s’anime  et 
emprunte  à la  dégradation  à peine  accusée  des  reliefs  et  à la  transparence  des  ombres  le 
secret  de  la  couleur,  l’attrait  d’une  harmonie  apaisée.  D’où  vient  pourtant  que  cet  art  nous 
touche  à ce  point,  sinon  qu’il  est  tout  d’instinct,  plein  de  sincérité,  d'émotion  tendre  et 
neuve?  L’exemple  d’Évainetos,  de  Kimôn,  de  Sperandio  n’a  donc  que  faire  ici.  L'antiquité, 
M.  Roty  a pu  en  goûter  le  charme  à la  façon  d’André  Chénier,  mais  rien  ne  vaut  à son  gré 
la  nature  ambiante  qu’il  interroge  ardemment,  en  analyste  patient  et  sensible,  qu’il  exprime 
sans  subtilité  florentine,  avec  la  pure  bonne  foi  et  la  chaleur  d’âme  d’un  maître  de  vraie 
lignée  française. 

A la  frappe  qui  limite  le  module,  nécessite  le  recours  à une  fabrication  monopolisée  par 
l’État,  vous  verrez  plus  d’une  fois  MM.  Chaplain,  Roty,  Dupuis,  préférer  la  fonte,  propice 
aux  libertés  de  toutes  sortes  et  bien  apte  à conserver  la  souplesse,  le  gras  du  travail.  Dès 
1875,  en  ses  caractéristiques  effigies  pisanesques,  aujourd'hui  continuées  par  M.  Michel 
Cazin,  M.  Alphonse  Legros  avait  fait  sien  le  vieux  procédé  simple  qu’ont  adopté  à leur 
tour  MM.  Levillain,  Maximilien  Bourgeois,  Deloye.  Cependant  la  gravure  de  coins  n’arrête 
pas  son  évolution,  s’enorgueillit  de  la  sûreté  de  technique  de  M.  Tasset,  de  la  conscience 
de  MM.  Alphée  Dubois,  Lagrange,  et  son  avenir  s’annonce  riant  de  promesses  avec 
MM.  Bottée,  Patey,  Vernon.  De  toutes  parts  ce  ne  sont  que  recherches,  restaurations  : 
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cires  polychromes  de  M.  Declerq,  pâtes  de  verre  coloré  de  M.  H.  Cros,  portraits  sculptés 
dans  l’acier  par  M.  Gauvin.  Le  camée  lui-méme,  depuis  si  longtemps  déchu,  ne  se  trouve- 
t-il  pas  relevé  par  l’utilisation  plus  judicieuse  des  accidents  de  la  matière  et  ne  doit-il  pas 
tout  d’abord  à M.  François,  puis  à MM.  Soldi,  Galbrunner,  Lemaire,  Gaulard,  Lechevrel, 
comme  un  regain  de  faveur? 

L’esthétique  épuisée  et  vieillie  des  Charles  Blanc,  des  Victor  Cousin  a réglé  cérémo- 
nieusement, suivant  un  ordre  hiérarchique,  le  degré  de  crédit  que  mérite  chaque  manifes- 
tation du  génie  humain.  Il  appartient  à cette  fin  de  siècle  plus  égalitaire,  plus  équitable,  de 
réagir  contre  ces  classifications  arbitraires,  de  chasser  pour  jamais  des  esprits  la  tendance  à 
tenir  pour  inférieur  un  art  en  raison  de  son  format  d’expression  et  de  son  utilité,  parce 
qu’il  témoigne  sans  encombre  et  sans  mensonge  des  vicissitudes  de  l’histoire,  du  progrès 
des  civilisations.  Ces  préjugés  d’une  éducation  étroite  une  fois  détruits,  la  mise  en  lumière 
de  la  médaille  s’imposerait  et  pareillement  la  conscience  exacte  de  son  rôle  documentaire, 
de  sa  part  dans  la  suprématie  de  l’école  d’aujourd’hui.  Elle  apparaîtrait  comme  un  art 
affranchi,  renouvelé,  digne  d’éveiller  la  convoitise  des  collections  privées  et  d’occuper  une 
belle  place  au  grand  jour  de  nos  galeries  d’Etat.  Voici  déjà  que  les  amateurs  se  sont  pris  de 
passion  pour  les  plaquettes  d-u  xvc  et  du  xvi°  siècle  italien  et  qu’il  faut  tirer  du  goût  nou- 
veau un  excellent  augure.  Admirer  le  passé,  surtout  le  passé  de  l’étranger,  n’est-ce  pas  le 
chemin  communément  suivi  pour  parvenir  à l’estime  de  la  France  moderne?  Il  est  long, 
détourné;  mais  ici  qu’importe?  L’au-delà,  l’âpre  dispute  pour  cette  gloire  dont  on  le  veut 
frustrer,  ne  saurait  distraire  ou  troubler  le  médailleur.  La  condition,  la  portée  de  sa  créa- 
tion, la  rendent  moins  qu’aucune  autre  fragile  ou  périssable,  et  de  l’indifférence  du  temps 
présent,  du  mépris  des  esthéticiens,  il  se  console,  et  doucement  se  venge  par  l’espoir  infail- 
lible d’une  survie  sans  fin. 

Roger  Marx. 


Médaille  des  de'putés  pour  la  législature  de  1889-1893, 
par  M.  Bourgeois. 
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RAPPORT  DE  M.  ANTONIN  PROUST 


Messieurs, 


A l’issue  de  l'Exposition  universelle  de  188g,  l’Union  centrale  a été  honorée 
d’un  grand  prix  attribué  à la  réunion  des  modèles  qu’elle  avait  disposés  au 
Champ  de  Mars.  Nous  pouvons  sans  être  taxés  d’orgueil  dire  que  cette  haute 
récompense  n'a  pas  été  donnée  seulement  à l’exposition  particulière  que  nous 
avons  faite,  qu’elle  s’adresse  encore  aux  grands  services  que  depuis  près  d’un 


L’assemblée  générale  annuelle  des  fondateurs  et  sociétaires  de  l’Union 
centrale  des  Arts  décoratifs  a eu  lieu  au  siège  social,  3,  place  des 
Vosges,  le  3o  janvier  1890.  Au  bureau  ont  pris  place  MM.  Antonin 
Proust,  président,  Henri  Bouilhet,  vice-président,  Barbedienne,  E.  Lefebure, 
Gagneau,  Houdebine,  etc.  Après  avoir  procédé  à la  réélection  des  dix  membres 
du  conseil  d'administration  qui,  conformément  aux  statuts,  doit  être  renou- 
velé par  tiers,  Rassemblée  a entendu  successivement  les  rapports  présentés 
par  M.  Antonin  Proust,  président  de  la  société,  P.  Christofle,  président  de 
la  commission  des  finances,  Edmond  Taigny,  président  de  la  commission  du 
musée,  et  Gerspach,  l’un  des  censeurs.  Nous  publions  ci-dessous  ces  divers 
Rapports.  Celui  de  M.  Gerspach  ayant  donné  lieu  à diverses  explications 
contradictoires,  nous  en  ajournons  l’insertion  jusqu’après  la  nouvelle  assemblée 
générale,  qui  doit  avoir  lieu  le  21  février. 


L’ASSEMBLEE  GENERALE 

DE  LA  SOCIÉTÉ  DE 

L’UNION  CENTRALE  DES  ARTS  DÉCORATIFS 
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demi-siècle  votre  société  et  celles  qui  l’ont  précédée  ont  rendus  à l’art  français.  Il  n’est 
pas  en  effet  dans  les  parties  décoratives  de  l’Exposition  de  1889  et  dans  les  chefs- 
d’œuvre  qui  ont  pris  place  sous  les  galeries  du  Champ  de  Mars  une  conception  qui 
ne  témoigne  de  votre  action  bienfaisante.  Cette  action,  il  faut  la  développer.  Là 
est  notre  devoir.  Ce  devoir,  messieurs,  nous  l avons  rempli  en  apportant  cette  année 
une  plus  grande  précision  dans  nos  moyens  de  propagande.  Sur  l’initiative  d’un  certain 
nombre  de  nos  collègues  nous  avons  examiné  avec  un  soin  scrupuleux  les  conditions  de 
fonctionnement  des  différents  rouages  de  notre  société.  Des  rapports  très  remarquables, 
dus  à la  plume  de  MM.  Courajod,  Davanne,  Templier,  Duplessis  et  Bouilhet  et  qui  seront 
successivement  publiés  dans  la  Revue  des  Arts  décoratifs , vous  montreront  quel  parti  nous 
pouvons  tirer  des  armes  que  nous  avons  entre  les  mains.  Dans  son  rapport  sur  l’atelier  de 
moulages,  notre  savant  et  actif  collègue,  M.  Courajod,  présente  les  justes  observations  sui- 
vantes : « L’argent  que  vous  prodiguez,  dit  M.  Courajod,  à la  diffusion  des  doctrines  vous  a 
déjà  rapporté  de  gros  intérêts,  rien  qu’en  aidant  l’industrie,  rien  qu’en  allant  porter  à 
domicile,  à l’ouvrier  et  à l’étudiant,  dans  l’usine  et  dans  l'école,  l’élément  fécond  et  ins- 
pirateur, le  beau  modèle  à bon  marché.  Ne  l'oublions  jamais,  nous  sommes,  nous  devons 
être  avant  tout  des  désintéressés,  de  généreux  semeurs  d'idées,  à l’image  de  l’Etat,  qui,  dans 
les  temps  de  disette  et  sur  les  terrains  nouvellement  conquis  sur  la  solitude,  se  fait  dis- 
tributeur, à titre  purement  gratuit,  des  premières  graines  et  des  premières  semences.  Nous 
aussi,  nous  sommes  largement  récompensés,  nous  sommes  remboursés  avec  usure  si  la 
moisson  se  lève  et  mûrit.  Nous  n’avons  pas  besoin  d’en  prendre  immédiatement  notre 
part,  de  prélever  sur  elle  aucune  dîme.  C’est  la  richesse  publique  qui,  par  d’autres 
moyens,  se  chargera  de  vous  rembourser  capital  et  intérêts.  » 

Entrant  plus  loin  dans  le  détail  des  dépenses  et  des  recettes  de  l’atelier  de  moulages, 
M.  Courajod  démontre  que  l’exercice  courant  nous  donne  un  excédent  de  recettes,  et  il 
ajoute  : « Au  risque  de  déranger  temporairement  notre  séduisant  équilibre  actuel,  je  vous 
demanderai  de  revenir  au  système  que  nous  pratiquions  il  y a quelques  années,  de  revenir 
à un  genre  d’épargne  tout  particulier  qui  consiste  à enrichir  nos  fonds,  non  pas  seule- 
ment d’espèces  sonnantes,  grâce  au  produit  des  ventes,  mais  à l’enrichir  de  valeurs  en 
marchandises,  de  modèles  nouveaux,  de  bons  creux  obtenus  par  le  moulage  des  œuvres 
d’art  des  meilleures  époques.  J’estime  enfin  que  sous  peine  de  déchoir,  dussions-nous 
nous  mettre  à découvert  de  quelques  billets  de  mille  francs,  nous  avons  le  devoir  de  vul- 
gariser par  la  reproduction  plastique  les  plus  nobles  ouvrages  décoratifs  de  notre  pays,  de 
les  grouper  et  de  les  mettre  à la  portée  de  tous  les  yeux,  de  toutes  les  mains,  de  toutes  les 
bourses.  » 

Notre  très  distingué  collègue,  M.  Davanne,  émet,  dans  son  rapport  sur  l’atelier  de  pho- 
tographie, des  considérations  semblables  à celles  que  M.  Courajod  invoque  pour  le  déve- 
loppement et  la  propagande  par  le  moulage. 

« Si  l’Union  centrale,  dit-il,  était  une  maison  de  commerce  réglant  ses  comptes  de 
caisse  par  « entrée  et  sortie  »,  nous  serions  les  premiers  à vous  dire  : Supprimez  l’atelier  de 
photographie,  mais  aussi,  supprimez  tout  le  reste,  tout  ce  qui  coûte  si  cher  et  dont  nous 
ne  voyons  pas  le  rapport  en  argent  comptant.  Mais  si,  avec  raison,  on  invoque  le  but  que 
poursuit  l’Union  centrale,  l’influence  qu’elle  cherche  à exercer  sur  l’art  décoratif,  la  vul- 
garisation au  dehors  par  les  moyens  divers  dont  elle  peut  disposer,  l'importance  morale 
qu’elle  peut  acquérir,  personne  ne  saurait  contester  que  l’atelier  de  photographie  ne  soit 
un  des  plus  utiles  moyens  de  parvenir  à ce  but.  » 

M.  Davanne  rappelle  que  c’est  l’atelier  de  photographie  qui  a permis  à Bruxelles  l’année 
dernière  et  en  1889  auTrocadéro  de  profiter  rapidement  d’une  exposition  de  chefs-d’œuvre 
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pour  en  obtenir  non  seulement  une  reproduction  comme  pourrait  le  faire  le  dessin, 
mais  des  clichés,  c’est-à-dire  des  types  permettant  de  reproduire  telle  quantité  d’épreuves 
que  l’on  voudra,  par  tel  mode  d’impression  qui  conviendra,  du  moment  qu’on  en  est  pro- 
priétaire. 

M.  Davanne  termine  en  demandant  que  l’atelier  de  photographie  ne  travaille  désormais 
que  sur  demande  écrite  et  que  le  prix  du  travail  soit  porté  au  compte  du  service  ou  de  la 
personne  qui  en  aura  réclamé  l’exécution. 

Si  nous  avions  demandé,  messieurs,  un  rapport  sur  les  reproductions  galvanoplasti- 
ques,  il  est  certain  que  ce  rapport  aurait  invoqué,  comme  le  font  ceux  de  MM.  Courajod 
et  Davanne,  la  nécessité  de  servir  les  idées  en  reproduisant  les  beaux  modèles,  en  les  met- 
tant à la  portée  de  ceux  qui  peuvent  avoir  besoin  de  les  étudier. 

MM.  Duplessis  et  Templier,  au  nom  de  la  commission  nommée  pour  examiner  les  con- 
ditions dans  lesquelles  pourrait  être  poursuivie  la  publication  de  la  Revue  des  Arts  déco- 
ratifs, après  avoir  examiné  avec  leur  haute  compétence  la  situation  de  la  Revue,  proposent 
de  continuer  notre  organe  périodique  dans  les  conditions  actuelles  au  point  de  vue  de  la 
fabrication,  en  recherchant  le  plus  possible  à utiliser  pour  l'illustration  les  photographies 
déjà  faites  par  l’atelier  de  l’Union,  et  au  point  de  vue  de  la  rédaction  en  faisant  appel, 
plus  que  par  le  passé,  aux  hommes  les  plus  compétents  pour  chaque  matière  et  en  don- 
nant à la  Revue  une  direction  plus  spéciale  et  plus  précise.  Cette  réforme  exigerait,  d’après 
MM.  Templier  et  Duplessis,  un  supplément  de  crédit  de  4000  francs. 

Et  à ce  propos  votre  conseil  d’administration  m’a  donné  mandat  de  proposer  aux  mem- 
bres fondateurs  de  votre  œuvre  de  verser  chaque  année  une  cotisation  de  3o  francs,  qui 
donnerait  droit  à chacun  d'eux  à un  abonnement  à la  Revue  des  Arts  décoratifs  pour  la 
somme  de  20  francs,  prix  fixé  de  l'abonnement  pour  les  membres  fondateurs  et  sociétaires, 
et  le  reste  allant  grossir  le  chiffre  des  souscriptions  volontaires  annuelles. 

Nos  statuts  n’indiquent  de  la  part  des  membres  fondateurs  de  notre  société  le  versement 
d'aucune  cotisation.  Mais  nous  faisons  appel  aux  sentiments  de  solidarité  qui  doivent  nous 
engager  à consentir  des  sacrifices  personnels  pour  venir  en  aide  à notre  publication  pério- 
dique, c’est-n-dire  à l'un  des  plus  puissants  moyens  de  propagande  dont  nous  disposons. 

Je  dois  ici  adresser  des  éloges  à M.  Calavas  et  à notre  bibliothécaire,  M.  de  Champeaux, 
pour  la  belle  publication  du  Portefeuille  des  Arts  décoratifs  qu'ils  ont  étroitement  attaché 
à notre  société. 

Dans  un  rapport  qui  a valu  à notre  premier  vice-président,  en  même  temps  qu’à  mes- 
sieurs Courajod,  Davanne,  Templier  et  Duplessis,  un  vote  de  félicitations  de  la  part  de 
votre  conseil  d’administration,  M.  Henri  Bouilhet  a examiné  s’il  n'y  aurait  pas  lieu  de 
rédiger  un  règlement  intérieur  qui  servirait  de  guide  pour  les  travaux  des  diverses  commis- 
sions de  l’Union  centrale.  De  concert  avec  MM.  de  Ganay,  de  Salverte,  Lefébure  et  Falize, 
M.  Henri  Bouilhet  a préparé  ce  projet  de  règlement.  Vous  savez,  messieurs,  qu'en  1884, 
votre  conseil  d'administration  a réglé  les  attributions  et  le  fonctionnement  de  la  commis- 
sion du  Musée.  Au  nom  de  ses  collègues  et  en  son  nom,  M.  Bouilhet  nous  a proposé 
d’instituer  une  Commission  de  l'enseignement  qui  aurait  dans  ses  attributions  la  propagande 
par  le  moulage,  la  photographie,  les  publications,  la  bibliothèque,  les  cours,  les  confé- 
rences, les  concours  et  les  expositions. 

En  tête  de  nos  commissions  nous  avons,  dit  M.  Bouilhet,  inscrit  la  commission  de 
l’enseignement,  voulant  ainsi  rappeler  que  telle  fut  à l’origine  la  préoccupation  des  fon- 
dateurs de  notre  société,  tel  fut  son  rôle  dans  le  passé,  dans  les  expositions  qu'elle  a orga- 
nisées, dans  les  concours  entre  artistes  et  industriels  qu’elle  a ouverts.  Tel  est  encore  son 
rôle  dans  le  présent,  au  moyen  de  ses  deux  créations  les  plus  fécondes  en  résultats  et  en 
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promesses  d'avenir,  la  bibliothèque  de  la  place  des  Vosges  et  le  Musée  du  Palais  de  l’In- 
dustrie, qui  ont  tous  deux  pour  but  final  d’enseigner  : enseigner  à la  jeunesse  des  écoles, 
enseigner  aux  ouvriers  de  nos  industries  d’art,  enseigner  aux  artistes  et  aux  industriels, 
enseigner  enfin  au  public  la  culture  des  arts  qui  poursuivent  la  réalisation  du  beau  dans 
l’utile. 

La  commission  de  l’enseignement  et  la  commission  des  finances  auront,  ainsi  que  l’a  fait 
la  commission  du  Musée  en  1884,  à présenter  un  projet  de  règlement  au  vote  de  votre  conseil 
d’administration.  Mais  je  suis  heureux  de  vous  annoncer  dès  aujourd’hui  que  notre  éminent 
collègue,  M.  Guillaume,  de  l’Institut,  qui  a eu  l’initiative,  dans  notre  pays,  des  réformes 
introduites  dans  l’enseignement  du  dessin  qui  ont  toujours  si  vivement  intéressé  l’Union 
centrale,  nous  a fait  l’honneur  d’accepter  la  présidence  de  la  commission  de  l’enseignement. 

Je  viens  de  parler,  messieurs,  de  la  commission  des  finances  et  je  manquerais  au  premier 
de  mes  devoirs  si  je  ne  rendais  hommage  à son  zèle  et  à celui  de  son  président,  notre  col- 
lègue, M.  Christofte.  Grâce  à la  commission  des  finances  et  à son  président,  nos  fonds  ont 
été  administrés  avec  une  sagesse  et  aussi  avec  une  clairvoyance  telle  que  nous  avons  pu,  cette 
année,  par  d’heureux  placements,  augmenter  les  prévisions  de  nos  revenus.  S’il  est  de  toute 
justice  de  louer  le  désintéressement  des  membres  du  conseil  d’administration  et  de  signa- 
ler les  actes  de  ceux  qui  se  sont  particulièrement  distingués  par  leur  dévouement  à l’œuvre 
commune,  il  est  également  juste  de  reconnaître  les  services  des  fonctionnaires  de  l’Union 
centrale.  Notre  collègue,  M.  Albert  Liouville,  devait  présenter  au  conseil  d’administration 
un  rapport  sur  le  personnel.  Il  n’a  pas  rédigé  ce  rapport  parce  que  les  décisions  de  notre 
bureau  n’ont  pu  être  encore  soumises  à l’approbation  du  conseil.  Une  de  ces  décisions  a 
cependant  été  approuvée,  c’est  celle  qui  supprime  la  fonction  spéciale  de  caissier,  et  qui  par 
suite  nous  met  dans  la  nécessité  de  nous  séparer  d’un  des  plus  anciens  et  des  plus  dévoués 
collaborateurs  de  l’Union  centrale.  M.  Antoine,  qui,  avec  une  modestie  et  un  zèle  que  je 
ne  saurais  trop  louer,  remplissait  les  fonctions  de  caissier  de  l’Union  centrale  depuis  dix 
années,  s’éloigne  de  nous  par  suite  de  la  mesure  qui  supprime  sa  fonction.  Je  vous  demande 
la  permission,  messieurs,  de  lui  adresser  le  témoignage  de  notre  sympathie  et  l’expression 
de  nos  regrets.  Si,  messieurs,  le  souci  des  intérêts  de  notre  société  nous  fait  un  devoir  de 
réduire  les  cadres  de  notre  personnel,  il  nous  faut  dire  que  ce  personnel,  depuis  les  plus 
élevés  jusqu’aux  plus  humbles,  a grandement  mérité  de  l’Union  centrale.  M.  Courajod,  à la 
fin  de  son  rapport  sur  l’atelier  de  moulages,  a remercié  notre  secrétaire  général  des  services 
qu'il  a rendus  à cet  atelier  en  joignant  son  nom  à celui  de  M.  Mathivet,  qui  dirige  nos 
mouleurs.  M.  le  président  de  la  commission  des  finances  sait  de  son  côté  de  quel  secours 
lui  est,  pour  l'établissement  de  nos  comptes  annuels,  la  compétence  de  M.  Dessesquelle, 
secondé  par  l’activité  de  M.  Mercier.  Pour  moi,  j’ai  pu  apprécier  les  hautes  qualités  de 
M.  Dessesquelle,  toutes  les  fois  que  ces  qualités  ont  été  mises  à l’épreuve  non  seulement 
pour  la  tenue  des  services  qu’il  dirige,  mais  encore  pour  l’accomplissement  des  travaux 
dont  il  a été  accidentellement  chargé;  et  j’estime  que  le  jour  ou  M.  Dessesquelle  aura  laissé 
l’Union  centrale,  s’il  maintient  sa  résolution  de  se  démettre,  notre  société  perdra  un  des 
fonctionnaires  les  plus  fidèlement  attachés  à sa  fortune.  Votre  bureau  a reçu  d’autre  part, 
messieurs,  communication  du  désir  exprimé  par  le  conservateur  de  notre  Musée,  M.  Gas- 
nault,  de  se  retirer.  M.  Gasnault  n’a  pas  seulement  rendu  à notre  société  d’éminents  ser- 
vices; M.  Gasnault  par  son  autorité  dans  le  monde  des  arts  a été  associé  à toutes  les  œuvres 
qui  intéressent  l’avenir  artistique  de  notre  pays.  Il  a été  appelé  dans  toutes  les  commissions 
qui  recherchent  les  véritables  compétences.  Nous  avons  été  unanimes  à penser  que  l’Union 
centrale  devait  reconnaître  les  services  de  M.  Gasnault  en  l’appelant  à faire  partie  de  notre 
conseil  d’administration  et  en  lui  assurant  la  retraite  qui  lui  est  due.  M.  Gasnault  a été 
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assisté  dans  la  conservation  du  Musée  des  Arts  décoratifs  par  des  fonctionnaires  au  dévoue- 
ment desquels  il  me  reprocherait  de  ne  pas  rendre  justice,  MM.  Gauchery  et  Coulon. 

Nous  sommes,  messieurs,  dans  une  salle  de  notre  bibliothèque  qui  a été  le  berceau  de 
l’Union  centrale;  notre  bibliothèque  de  la  place  des  Vosges  a été  placée  depuis  deux  ans 
sous  la  direction  de  M.  de  Champeaux,  et  si  j’éprouve  un  regret,  c’est  de  n’avoir  pu  obtenir, 
à l’issue  de  l’Exposition  de  1889,  la  distinction  que  M.  de  Champeaux  a conquise  dans 
une  sphère  modeste  en  s’assurant  des  titres  exceptionnels  à la  reconnaissance  de  l’État,  qu’il 
aide  dans  son  œuvre  d’enseignement.  M.  de  Champeaux  a trouvé,  en  arrivant  à la  biblio- 
thèque, un  de  nos  plus  vieux  associés,  M.  Guimbal,  dont  la  collaboration  lui  a été  des 
plus  précieuses. 

Je  dois  aussi  adresser  des  remerciements  à notre  architecte,  M.  Lorain.  C’est  M.  Lorain 
qui  a présidé  à l’installation  de  notre  exposition  au  Champ  de  Mars  et  qui  là,  comme  dans 
tous  les  travaux  dont  nous  lui  avons  confié  la  direction,  a apporté  ce  goût  et  ce  sentiment 
personnel  qui  donnent  tant  de  caractère  à toutes  ses  œuvres. 

Il  me  reste  enfin  à remercieEjle  dévoué  rédacteur  en  chef  de  notre  Revue  des  Arts 
décoratifs , M.  Victor  Champier,  qui,  depuis  plus  de  dix  ans,  donne  aux  idées  et  aux  doc- 
trines de  l’Union  centrale  le  concours  de  sa  plume  élégante.  Ses  études  sur  les  artistes  de 
l’industrie,  et  notamment  celle  qu’il  a consacrée  à Constant  Sévin,  sont  des  morceaux  de 
haute  et  judicieuse  critique  qui  lui  font  le  plus  grand  honneur.  Cette  année,  M.  Victor 
Champier,  avec  un  désintéressement  auquel  nous  devons  rendre  hommage  et  que  je  suis 
heureux  de  signaler,  a offert  à notre  société,  pour  être  distribuée  en  prime  à tous  les 
abonnés  de  la  Revue  des  Arts  décoratifs , l’ouvrage  en  deux  volumes  qu’il  publie  sur  les 
Industries  d'Art  à l’Exposition  universelle  et  qui,  comprenant  plus  de  200  planches  hors 
texte,  constitue,  pour  les  abonnés  à notre  Revue,  une  prime  gratuite  véritablement  inté- 
ressante et  remarquable. 

Nous  ne  pouvions  oublier,  en  étudiant  de  près  les  différentes  questions  qui  intéressent 
l’avenir  de  l’Union  centrale,  la  question  de  l’emplacement  du  Musée  des  Arts  décoratifs. 
Ainsi  que  j’avais  l’honneur  de  le  rappeler  à notre  dernière  assemblée,  cette  question  a fait 
l’objet  de  la  constante  préoccupation  de  notre  société. 

Nous  sommes  revenus  récemment  au  projet  qui  consiste  à nous  installer  sur  le  terrain 
occupé,  il  y a vingt  ans,  sur  le  quai  d’Orsay  par  le  Conseil  d’Etat  et  par  la  Cour  des 
comptes.  Je  ne  reproduirai  pas  ici  les  arguments  qui  ont  été  donnés  pour  ou  contre  le  choix 
de  cet  emplacement.  Le  développement  de  notre  Musée,  dans  le  Palais  de  l’Industrie,  est 
forcément  ajourné  et,  dans  le  cas  ou  il  pourrait  avoir  lieu  à une  date  ultérieure,  il  entraî- 
nerait pour  nous  des  dépenses  relativement  considérables. 

L’incertitude  qui  règne  sur  l'affectation  des  édifices  qui  ont  servi  à l’Exposition  univer- 
selle de  1889  et  dont  on  demande  la  conservation,  ne  nous  permet  pas  davantage  de  prévoir 
une  installation  au  Champ  de  Mars. 

Dans  une  séance  récente,  à la  suite  d’une  publication  faite  sur  l’ancien  Palais  de  la  Cour 
des  comptes,  le  Conseil  des  ministres  a décidé  de  provoquer  une  entrevue  entre  M.  le 
ministre  de  l’Instruction  publique  et  des  Beaux-Arts  et  le  bureau  de  l’Union  centrale. 
Cette  entrevue  a eu  lieu  et  l’accord  s’est  fait  sur  les  bases  des  anciennes  conventions  très 
simplifiées. 

Nous  aurions  le  droit  d’élever,  sur  les  9000  mètres  qu’offre  en  superficie  l’ancien  palais 
de  la  Cour  des  comptes,  une  construction  qui  couvrirait  4000  mètres,  qui  nous  coûterait 
au  maximum  2,5oo,ooo  francs  et  qui  nous  laisserait  la  disposition  d une  somme  supérieure 
à 3,ooo,ooo  pour  l’entretien  et  l’enrichissement  de  notre  Musée.  Après  trente  ans,  l’Etat 
deviendrait  propriétaire  du  Musée  et  des  Collections. 
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Nous  avons  examiné  les  différentes  combinaisons  financières  qui  nous  permettraient  de 
disposer  de  nos  ressources  au  mieux  des  intérêts  de  la  Société  en  lui  laissant,  à l’échéance 
de  la  concession,  une  dotation  de  5oo,ooo  francs.  L’Etat  se  montrera,  vous  pouvez  en  être 
assurés,  disposé  à accueillir  la  combinaison  qui  sera  la  plus  avantageuse  à l’intérêt  public, 
car,  il  faut  bien  le  dire,  messieurs,  nous  pouvons  dores  et  déjà  considérer  notre  installation 
à la  Cour  des  comptes  comme  faite.  11  n’y  a plus  qu’une  question  de  formalités  et  le  vote 
des  Chambres  ne  saurait  être  douteux,  tant  les  avantages  que  nous  créons  à l’État  sont  réels 
et  considérables.  Près  de  dix  ans  se  sont  écoulées  depuis  que  j’ai  eu  l’honneur  de  présenter 
à la  signature  de  M.  le  président  de  la  République  le  décret  qui  attribuait  le  terrain  de  la 
Cour  des  comptes  au  Musée  des  Arts  décoratifs.  A ce  moment,  c’était  l’action  publique  qui 
prenait  cette  initiative;  aujourd’hui,  c’est  l'action  privée. 

Quel  que  soit  d’ailleurs  le  mode  de  répartition  que  nous  imposent  les  termes  de  la  con- 
vention, il  demeure  certain  que  bientôt  Paris  et  le  travail  français  seront  dotés  de  ce  Musée 
que  l’un  et  l’autre  attendent  depuis  longtemps.  Dans  une  conversation  que  j’avais  récem- 
ment avec  un  de  mes  collègues,  je  disais  que  l’Union  centrale  ne  doit  pas  avoir  maintenant 
d’autre  programme  pour  la  conduite  de  son  œuvre  désormais  sortie  de  la  période  difficile 
que  d’élargir  son  horizon.  Tout  autour  d’elle  à son  exemple,  l’État,  les  municipalités  ont 
créé  des  institutions  analogues  à celles  que  nos  prédécesseurs  avaient  conçues  : bibliothè- 
ques, écoles,  musées.  Ce  mouvement  a gagné  les  départements.  Le  même  mouvement  a été 
déterminé  à l’étranger  à l’aide  de  nos  propres  idées  et  avant  que  nous  ayons  pris  une  déci- 
sion. L’Union  centrale  a le  devoir  de  relier  tout  ce  qui  contribue  à l'enseignement  de  l’art. 
L’Union  centrale  peut  ainsi  servir  de  lien  entre  les  nombreuses  créations  faites  dans  notre 
pays  et  organiser  une  sorte  d’assistance  mutuelle  de  la  part  de  toutes  les  bonnes  volontés. 

Quant  à l’étranger,  elle  ne  doit  avoir  aucune  répugnance  à pratiquer  avec  lui  des  échan- 
ges et  à se  procurer  ainsi  les  chefs-d’œuvre  qu’y  ont  laissés  les  époques  éclatantes  de  l’art. 
En  poursuivant  ainsi  sa  tâche  devenue  facile,  elle  complétera  la  réalisation  de  son  pro- 
gramme, qui  est  véritablement  national. 

Au  nom  du  Conseil  d' Administration  de  l’Union  centrale  des  Arts  décoratifs, 

Le  président  du  Conseil , 

Antonin  Proust. 


RAPPORT  DE  LA  COMMISSION  DES  FINANCES 
Sur  la  Situation  financière  de  la  Société  au  3i  décembre  1 88g . 


Messieurs, 

J’ai  l’honneur  de  vous  présenter  le  rapport  de  la  Commission  des  Finances  sur  la  Situa- 
tion financière  de  la  Société  au  3i  décembre  1889,  comprenant  : 

t°  Le  Compte  administratif  de  l’exercice  écoulé; 

20  Le  Bilan  de  la  Société  au  3i  décembre  1889; 

3°  Le  Budget  pour  l’exercice  1890. 


COMPTE  ADMINISTRATIF 


RECETTES 


1° 


2° 


1° 


2° 


Recettes  affectant  le  Compte  de  Caisse  : 

Entrées  au  Musée 

Souscriptions 

Produits  divers 

Remises  surventes  de  reproductions  galvanoplastiques. 

Ventes  de  moulages 

id.  photographies 

Abonnements  à la  Revue 


Recettes  n’affectant  que  le  Capital  : 

Intérêts  des  Bons  du  Trésor  ....  1 66 . g3 3 3o 

id.  des  rentes  3 o/o 75.701  25 

id.  du  Compte  de  dépôt  ....  46  70 

Reliquat  au  Comptoir  d’Escompte  . . 66  3o 

Boni  sur  des  arbitrages 1 1 1 .819  65 


Total  des  Recettes.  . . . . 

dépenses 

Frais  ordinaires  : 

Compte  de  liquidation  (2  actions  remboursées) . . . 

Personnel 

Loyer  de  la  Bibliothèque 

Frais  généraux 

Revue  des  Arts  décoratifs 

Atelier  de  moulage 

id.  photographie 


Dotation  annuelle  : 

Acquisitions  d’objets  d’art 87.608  10 

Réparations  id.  i.3o8  i5 

Matériel 3. 616  » 

Bibliothèque 13.981  95 

Reproductions  galvanoplastiques.  . . 614  i5 

Imprévu 5.076  » 


Total  des  Dépenses 


1 .065 

» 

2.56o 

» 

641 

90 

4. 1 5 1 

70 

34.522 

95 

309 

1 5 

1 3.462 

J) 

56.712 

70 

354.567 

20 

41 1.279 

9° 

96 

55 

48.423 

55 

6.000 

40 

39.236 

i5 

21.358 

45 

32.524 

3o 

8.170 

10 

1 55 . 809 

5o 

1 12 .204 

35 

268. oi3 

85 

balance 

Recettes  effectuées 41 1.279  9° 

Montant  des  valeurs  réalisables  au  icr  janvier  1889 5.685.297  » 

Total 6.096.576  90 

Dépenses  payées  pendant  l’exercice 268. oi3  85 

Auxquelles  il  convient  d’ajouter 2.3  1 5 5o 

Portés  aux  précédents  bilans  comme  reliquat  de  la  Loterie 
et  mis  cette  année  aux  profits  et  pertes 270.329  35 

Reste  (égal  aux  Valeurs  réalisables  portées  au  bilan)  . . 5.826.247  55 


l’assemblée  générale  de  l’union  centrale  des  arts  décoratifs  241 

Le  résultat  satisfaisant  constaté  au  Bilan  présenté  ci-après  a été  obtenu,  pour  la  plus 
grande  partie,  grâce  au  bénéfice  réalisé  sur  la  vente  des  rentes  3 0/0.  Mais  nous  devons 
considérer  que,  lors  du  remboursement  des  Bons  du  Trésor  acquis  par  suite  de  cette  opé- 
ration et  antérieurement,  nous  aurons  à subir  la  perte  de  la  plus-value  que  nous  avons  dû 
payer  lors  de  leur  achat.  * 

Aussi,  nous  croyons  devoir  vous  proposer  la  création  d’une  réserve  spéciale  à laquelle 
nous  porterions  la  différence  entre  le  prix  d’achat  de  nos  5 5q  Bons  du  Trésor  (5.607.260  fr.  9 5) 
et  le  prix  de  remboursement  (5.540.000  fr.),  soit  67.260  fr.  95. 

Le  Bilan  au  3i  décembre  1889  s’établit  donc  ainsi  : 


BILAN 

ACTIF 

i°  Valeurs  réalisables  : 


340  Bons  anciens  ayant  coûte  . . . . 3.5oq.q85  20  ) , „ 

e D J ' . . > 5.607.260  95 

2o5  Bons  nouveaux  ayant  coûte  . . . 2.097.275  73  ) ' 


100  francs  de  rente  3 0/0  ayant  coûté.  , . 

2.929  45 

Compte  courant  chez  Rothschild  .... 

i37.i55  60 

Reliquat  au  Comptoir  d’Escompte  . . . 

. 

. 

66  3o 

Solde  en  caisse  au  3 1 décembre 

4.968  60 

Intérêts  des  Bons  du  Trésor  (4  mois).  . . 

73.866  65 

5.826.247  55 

20  Valeurs  immobilisées  : 

Avance  sur  le  loyer  de  la  place  des  Vosges  . 

3.ooo 

ï> 

Avance  à la  Compagnie  du  Gaz 

344 

7 > 

Collections  et  matériel  du  Musée 

687.202 

1 5 

Collections  de  moulages  du  Musée.  . . . 

48.399 

90 

Reproductions  galvanoplastiques 

47. 562 

90 

Ouvrages  et  matériel  de  la  Bibliothèque  . . 

82.432 

75 

Moules,  modèles  et  épreuves  de  l’atelier  de 

moulage  (dépréciés  de  20  0/0) 

85 .067 

55 

Clichés,  matériel  et  épreuves  de  la  photogra- 

phie  (dépréciés  de  20  o/oj 

19.941 

95 

Matériel  d’exposition 

8.000 

>7 

981.951  20 

Total 6.808.198  y 5 


PASSIF 


i°  Frais  ordinaires  : 

Compte  de  liquidation  de  228  actions  à rembourser  à 

48  fr.  275 11 .006  70 

2"  Dotation  annuelle  : 

Solde  du  crédit  sur  les  achats  d’objets  anciens f7'.928  i5 

Dépenses  engagées  sur  le  crédit  des  achats  à l’Exposition.  53.853  » 


Total.  . . 


82.787  85 
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BALANCE 


Actif. 

Passif 


Dont  il  convient  de  déduire  : 

t°  Les  valeurs  immobilisées 981.951  20 

2°  La  réserve  pour  création  et  dotation  du  Musée.*  . . 5.5oo.ooo  » 

3°  La  réserve  statutaire iSo.ooo  » 

40  Réserve  spéciale  pour  le  remboursement  des  Bons 

du  Trésor 67.260  95 

Reste  disponible 


6.808. 198  75 
82.787  85 

6.7 25. .J  10  90 


6.699.212  i5 
26.198  75 


RAPPORT 

DE  LA  COMMISSION  DU  MUSÉE,  PRÉSENTÉ  PAR  M.  TAIGNY, 

PRESIDENT 


Messieurs, 

Suivant  l'usage  établi  chaque  année  et  en  conformité  de  l’article  32  de  nos  Statuts  et  de 
l’article  10  du  Règlement  de  la  commission  du  Musée,  j’ai  l’honneur  de  déposer  sur  le  bureau 
de  l’Assemblée  générale  les  états  complets  et  détaillés  des  dons  et  acquisitions  qui,  au  cours 
de  l’année  1889,  sont  venus  enrichir  le  Musée  des  Arts  décoratifs. 

Il  résulte  de  ces  états  que  les  fonds  votés  par  le  conseil  d’administration  pour  subvenir 
aux  acquisitions  se  sont  élevés,  pour  l’exercice  clos  le  3i  décembre  dernier,  à la  somme  de 


164.802  fr.  o5,  ainsi  composée  : 

Crédit  voté  lors  de  l’établissement  du  Budget 65.241  g5 

Solde  de  l'exercice  1888 29.560  10 

Crédit  supplémentaire  voté  le  26  juin  pour  les  acquisitions  de 

la  Commission  d’achats 20  000  » 

Crédit  supplémentaire  voté  le  18  octobre  pour  acquisitions 

d’objets  modernes  à i’Exposition 5o.ooo  » 

Total 164.802  o5 


Il  y a lieu  de  faire  observer  ici  qu’en  vue  des  acquisitions  projetées  à l’Exposition  uni- 
verselle, il  avait  été  décidé  qu'une  somme  de  3o.  000  francs  applicable  à l’achat  d’objets 
modernes,  serait  prélevée  sur  la  somme  de  65.25  1 fr.  95  votée  de  l’établissement  du  budget; 
plus  tard,  cette  somme  ayant  paru  insuffisante  en  présence  de  l’importance  des  acquisitions 
à faire  au  Champ  de  Mars  par  les  commissions  spéciales,  un  nouveau  crédit  de  5o.  000  francs 
applicable  aux  objets  modernes  fut  voté  par  le  conseil  dans  sa  séance  du  18  octobre,  ce  qui 
portait  en  réalité  à 80.000  francs  la  somme  destinée  à faire  (ace  aux  acquisitions  projetées 
à l’Exposition  universelle. 


PORTEFEUILLE  DE  LA  REVUE  DES  ARTS  DÉCORATIFS 


A S E & BOLS  en  Faïence  exécutés  par  MM.  Deck 
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En  résumé,  sur  le  crédit  total  de  164,802  fr.  o5  il  y a lieu  de  prélever  la  somme  de 
80.000  francs  affectée  aux  achats  à l’Exposition,  ce  qui  laisse  disponible  pour  les  acquisi- 
tions de  la  commission  d’achats  la  somme  de  84.802  fr.  o5. 


EMPLOI  DES  CRÉDITS 
Crédit  de  80.000  francs. 

Le  crédit  de  80.000  francs  voté  pour  l’acquisition  d’objets  modernes  à l’Exposition  uni- 
verselle a été  employé  jusqu’à  concurrence  de  74.587  fr.  20,  répartis  dans  les  différentes 
classes  suivant  le  tableau  ci-après  : 


Classes. 


Désignation. 


Montant. 


3 Métal  (Bronze,  Bijouterie,  Orfèvrerie) 41.365  5o 

5 Tissus  et  Dentelles 15.995  » 

4 Céramique  et  Verrerie  1 3. 001  70 

1 Bois 1.553  » 

9 Peinture  décorative 1.400  » 

» Émaux 1.260  » 

7 Matières  diverses 12  » 

Total  égal 74.587  20 


On  doit  faire  observer  que,  dans  cette  dépense  totale,  figure  une  réserve  de  20.000  francs 
destinée  à solder  l’acquisition  de  différentes  pièces  d’orfèvrerie  commandées  à la  maison 
Bapst  et  Falize,  ainsi  qu’une  somme  de  3. 000  francs  mise  à la  disposition  de  M.  Chàtel 
pour  acquisitions  d’étoffes  et  sur  laquelle  justification  n’a  été  faite,  jusqu’à  ce  jour, que  d'un 
emploi  de  1.000  francs.  On  peut  donc  considérer  cette  dépense  totale  de  74.587  fr.  20 
comme  devant  être  scindée  en  2 parties,  savoir  : 

i°  Acquisitions  faites  à l’Exposition  universelle  et  dont  le 


Musée  a pris  possession  52.587  20 

20  Commandes  à exécuter  ou  acquisitions  restant  à réaliser.  22.000  » 

Total  égal  à la  somme  dépensée  . . . 74.587  20 

Le  surplus,  soit 5.412  80 

n'ayant  pas  été  employé,  se  trouve  annulé  en  fin 

d’exercice  et  porté  à la  réserve 80.000  » 


COMMANDES  FAITES  AUX  ARTISTES 


Au  cours  de  cette  même  année,  dans  le  but  d’encourager  les  artistes  à la  création  d’œu- 
vres d’art  destinées  à l’Exposition,  la  Commission  du  Musée  a pris  l’initiative  de  demander 
à quelques-uns  d’entre  eux  d’exécuter  différentes  œuvres  dont  l’acquisition  par  le  Musée 
leur  était  assurée  à l’avance;  c’est  dans  cet  ordre  d’idées  qu’il  a été  acquis  de  M.  Grand- 


homme  un  émail  pour  la  somme  de 1 ■ 5oo  » 

et  de  M.  Marius  Michel  des  reliures  pour  pareille  somme  de 1 .5oo  » 

A cette  dernière  somme  on  doit  ajouter  le  prix  d’un  livre  acheté  à M.  Con- 
quet  et  relié  par  M.  Marius  Michel;  ci 120  » 


)) 


Total.  , 


3.120 
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Emploi  du  crédit  de  84.802  fr.  o5,  acquisitions  de  la  commission  d'achat. 

Nous  avons  vu  plus  haut  qu’en  prélevant  de  la  totalité  des  crédits  votés,  la  somme  de 
80.  000  francs  affectée  aux  achats  à l’Exposition,  il  restait  disponible  pour  les  acquisitions 
de  la  commission  d’achats  une  somme  de  84.802  fr.  o5,  qui  s’est  trouvée  employée  jus- 
qu’à concurrence  de  51.495  fr.  85. 

A ce  chiffre  de  51.495  fr.  85,  il  y aurait  lieu  d’ajouter  les  9.000  francs  représentant  la 
seconde  moitié  imputable  sur  le  Budget  de  1889  du  prix  d’achat  du  salon  de  Lyon  réalisé 
au  cours  de  l’exercice  précédent. 

En  tenant  ainsi  compte  de  cette  dépense  engagée  par  l’exercice  1888.  on  arrive, 
pour  la  totalité  des  acquisitions  portées  au  compte  de  l’année  1889,  à la  somme  totale  de 
60.495  fr.  85. 

Pour  indiquer  la  répartition  dans  chacun  des  groupes  de  la  classification  des  5r.495fr.85 
employés  en  acquisitions  d’objets  tant  anciens  que  modernes,  il  a été  dressé  le  tableau  réca- 
pitulatif ci-après  : 


Classes. 

Désignations. 

Anciens. 

Modernes. 

Total. 

I 

Bois 

9.895  o5 

97 

» 

9.992  o5 

2 

Pierre  

400  » 

)> 

1) 

400  » 

3 

Métal  (Émaux  sur  or)  . . 

9.052  y5 

2 . 109 

25 

II.IÔ2  » 

4 

Terre  et  verre 

5.627  25 

45o 

» 

6.077  2 5 

5 

Tissus 

9.540  » 

» 

» 

9.540  » 

6 

Papier  (Livres  et  reliures) 

. 

))  )) 

2.120 

» 

2.120  » 

7 

Matières  diverses.  . . . 

• 

208  » 

» 

» 

208  » 

8 

Ensembles  décoratifs  . . 

))  » 

» 

)) 

» )) 

9 

Peinture  et  sculpture  décoratives  . . 

997  80 

3 . 3oo 

» 

4.297  80 

10 

! Bois 

l Métal 

D ; . I Terre  et  Verre.  . . . 

orient  < Matières  diverses.  . . 

/ Tissus 

\ Papier 

645  * J 

3.228  75  ( 

3.675  » \ 
i5o  * 1 

7.698  75 

» 

)) 

7.698  75 

Totaux.  . 

43.419  60 

O 

00 

25 

51.495  85 

Personne  de  vous,  messieurs,  ne  s’étonnera  de  la  part  considérable  que  nous  avons  faite, 
cette  année,  aux  acquisitions  d’objets  modernes,  et  vous  nous  approuverez  d’avoir  saisi 
l’occasion  que  nous  offrait  l’Exposition  universelle  pour  augmenter  et  compléter  autant 
que  possible  les  séries  d’œuvres  d’artistes  et  d’industriels  contemporains  déjà  commencées 
dans  nos  collections. 

Nous  organisons  en  ce  moment  une  exposition  de  ces  acquisitions  nouvelles;  l’insuffi- 
sance de  notre  local  actuel  et  des  difficultés  purement  matérielles  en  ont  seules  retardé  l’ou- 
verture. Mais  nous  espérons  pouvoir  dans  un  très  bref  délai  vous  convoquer  à son  inau- 
guration. Vous  pourrez  alors  vous  rendre  compte  de  l’emploi  qui  a été  fait  du  très  large 
crédit  qui  nous  avait  été  ouvert  par  notre  conseil  d’administration,  et  constater  le  résultat 
des  efforts  et  des  recherches  de  la  commission  spéciale  déléguée  à ces  achats,  au  dévoue- 
ment et  à l’abnégation  de  laquelle  nous  ne  saurions  trop  rendre  hommage. 

Elle  n’a  fait  d’ailleurs  en  cela  que  s’inspirer  de  nos  traditions.  Quelques-uns  de  ses  mem- 
bres en  effet  avaient  déjà  fait  partie  en  1878  de  la  commission  chargée  d’une  mission 
analogue  par  la  Société  du  Musée  des  Arts  décoratifs,  et  nous  ne  devons  pas  oublier  que 
les  premières  pierres  de  notre  édifice,  les  premiers  objets  entrés  dans  notre  Musée  à peine 
fondé,  provenaient  d’acquisitions  faites  à la  précédente  Exposition  universelle. 


COUTELLERIE  (XIXe  Siècle) 


COUTEAUX  à manches  d’argent  exécutés  par  M.  Languedoc 
d’apres  une  Collection  de  Modelés  du  XVIIIe  Siècle 
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Ce  fait  suffirait  à nous  défendre  contre  le  reproche  qui,  plus  d’une  fois,  nous  a été  fait 
de  porter  tous  nos  efforts  et  nos  préférences  exclusives  du  côté  de  l'art  ancien.  Une  simple 
visite  à notre  Musée  démontrerait  l’injustice  d’une  pareille  accusation  en  prouvant  sura- 
bondamment que  nous  ne  nous  préoccupons  dans  nos  recherches  que  de  la  valeur  au  point 
de  l’art,  comme  au  point  de  vue  de  l’utilité  et  de  l’enseignement,  des  objets  que  nous  faisons 
entrer  dans  nos  collections,  quelles  qu’en  soient  la  nature,  la  provenance  et  la  date.  Nous 
n’avons  jamais  perdu  de  vue  ce  principe,  qui,  vous  l’avez  vu,  était  celui  de  nos  fondateurs. 

Ce  n’est  pas  seulement  par  les  acquisitions  importantes  qu’elle  y a faites  que  l’Union 
centrale  a témoigné  de  l’intérêt  que  lui  inspirait  l’Exposition  universelle  de  1889.  Elle  a 
voulu  y figurer  comme  exposante.  Elle  avait  obtenu  la  concession  de  deux  salons,  très 
honorablement  placés  dans  le  voisinage  des  expositions  des  manufactures  nationales  : l’un 
était  consacré  à des  spécimens  soigneusement  choisis  des  moulages  de  notre  atelier;  dans 
l’autre  étaient  exposées  nos  galvanoplasties  à côté  de  nos  différentes  publications. 

L’an  dernier,  je  vous  annonçais  la  publication  prochaine  des  deux  premiers  fascicules 
de  notre  Catalogue  général.  Malgré  de  nombreuses  occupations  multipliées  par  les  travaux 
de  l’Exposition,  M.  le  conservateur  du  Musée  a tenu  à honneur  de  remplir  l’engagement 
qu’il  vous  avait  souscrit  et  il  a publié  les  deux  catalogues  du  bois  et  de  la  pierre  qui  per- 
mettent aux  visiteurs  du  Musée  de  suivre  la  classification  de  ces  deux  importantes  séries  de 
nos  collections.  M.  Gasnault  se  propose  cette  année  de  suivre  cet  intéressant  travail  et  nul 
mieux  que  lui  n’est  en  mesure  de  le  mener  à bonne  fin. 

Je  suis  heureux  de  saisir  cette  occasion  de  rendre  une  fois  de  plus  hommage  à son  zèle 
éclairé.  Vous  devez  des  remerciements  non  moins  vifs  à votre  commission  d’achats  et  aux 
membres  des  autres  commissions  qui,  pendant  toute  la  durée  de  l’Exposition,  nous  ont 
apporté  un  concours  si  actif  et  si  dévoué.  Notre  œuvre  se  poursuit  avec  méthode  et  discer- 
nement, peut-être  un  peu  lentement  au  gré  de  nos  désirs,  mais  dans  une  mesure  qu’il  ne 
serait  pas  prudent  de  dépasser,  tant  que  l’exiguïté  de  nos  salles  ne  nous  permettra  pas  les 
développements  que  nous  appelons  de  tous  nos  vœux.  C’est  à la  constitution  définitive  du 
Musée,  dans  un  local  approprié  à sa  destination,  à son  classement  rationnel,  à son  impor- 
tance nationale  que  doivent  tendre  tous  nos  efforts. 

Jusque-là  nous  ne  pouvons  que  rassembler  les  matérianx  de  nos  expositions  futures,  et 
condenser  les  éléments  de  richesses  que  nous  léguerons  à nos  successeurs,  avec  la  conscience 
d’avoir  été  les  utiles  ouvriers  de  la  première  heure.  J’espère,  messieurs,  que  l’heure  ou  nous 
recueillerons  les  fruits  de  nos  effors  communs  ne  se  fera  pas  attendre  et  que  nous  pourrons 
bientôt  sortir  des  limites  un  peu  sèches  et  arides  de  cet  exposé  annuel,  en  vous  présentant 
un  ensemble  de  propositions,  d’innovations  qui  n’ont  pu  trouver  encore  leur  application 
immédiate.  En  attendant  cette  solution  désirée,  permettez-nous  de  compter  sur  vos  encou- 
ragements dans  la  voie  que  nous  avons  suivie  jusqu’ici.  Notre  dévouement  aime  toujours 
à se  retremper  dans  votre  sympathie  et  votre  approbation. 


BIBLIOTHÈQUE  DE  L’UNION  CENTRALE  DES  ARTS  DÉCORATIFS 


J’ai  eu  l’honneur  de  vous  signaler,  l’année  dernière,  l’accroissement  rapide  des  richesses 
de  la  bibliothèque  de  l’Union  centrale.  Cet  établissement  a reçu  un  développement  encore 
plus  considérable  pendant  l’exercice  qui  vient  de  s’écouler.  Le  crédit  inscrit  au  budget  ordi- 
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naire  de  la  Société  a permis  d’augmenter  dans  une  large  mesure  les  collections  d’ouvrages 
qui  n’étaient  pas  encore  représentés  dans  la  bibliothèque  et  qui  étaient  réclamés  par  les  tra- 
vailleurs, et  de  compléter  les  séries  de  dessins  industriels,  de  gravures,  d’ornements  et  de 
photographies  d’œuvres  artistiques  qui  sont  mises  à la  disposition  du  public  dans  des  porte- 
feuilles spéciaux.  En  même  temps  le  Comité  directeur  accordait  au  service  de  la  biblio- 
thèque un  crédit  supplémentaire  de  5ooo  francs,  qui  était  consacré  à choisir,  parmi  les 
ouvrages  et  les  collections  de  photographies  envoyés  par  l'étranger  à l’Exposition  universelle 
de  1889,  ceux  qui  seraient  susceptibles  de  fournir  des  modèles  utiles  à nos  dessinateurs. 

La  sympathie  générale,  qui  suit  avec  intérêt  les  efforts  de  l’Union  centrale  pour  sauve- 
garder la  supériorité  de  notre  production  nationale,  ne  se  manifeste  nulle  part  plus  ouver- 
tement qu’en  faveur  de  la  bibliothèque.  La  majeure  partie  des  grands  éditeurs  de  Paris 
tiennent  à honneur  de  voir  figurer  leurs  publications  sur  les  rayons  de  notre  établissement 
de  la  place  des  Vosges;  ceux  qui  ne  peuvent  imiter  une  générosité  aussi  complète,  rendent 
l’acquisition  de  leurs  volumes  plus  abordable  en  faisant  des  conditions  extrêmes  de  bon 
marché.  La  direction  des  Beaux-Arts  et  plusieurs  des  administrations  de  l’État  ont  con- 
tinué à nous  adresser  les  ouvrages  dont  elles  peuvent  disposer.  Enfin  la  bibliothèque  a 
eu  la  bonne  fortune  de  recueillir  un  nombre  considérable  de  dons  qui  lui  ont  été  adressés 
par  des  artistes,  par  des  industriels  et  par  des  particuliers  et  qui  sont  venus  grossir  ses  col- 
lections dans  une  proportion  très  notable. 

La  liste  de  tous  ces  accroissements  est  trop  longue  pour  figurer  dans  le  rapport 
d’ensemble  qui  vous  est  soumis  en  ce  moment;  je  me  bornerai  à vous  indiquer  ceux  qui 
présentent  une  importance  exceptionnelle. 

M.  Templier,  membre  du  conseil  d’administration  de  l’Union,  a bien  voulu  choisir, 
parmi  les  ouvrages  édités  par  la  maison  Hachette,  tous  ceux  qui  parleur  intérêt  didactique, 
ou  par  le  caractère  artistique  de  leur  décoration,  pouvaient  convenir  à notre  bibliothèque. 
M.  Didot,  qui  fait  partie  au  même  titre  du  conseil,  nous  a gratifiés  de  nombreux  volumes 
relatifs  à l'histoire  de  l’art,  comme  il  le  fait  depuis  l’établissement  de  la  Société  avec  une 
sollicitude  régulière.  La  Société  a obtenu  des  éditeurs  qui  avaient  exposé  une  certaine 
quantité  de  livres  d'art  dans  le  salon  des  Beaux-Arts,  à l’Exposition  universelle,  l’abandon 
de  ces  ouvrages  au  profit  de  la  bibliothèque.  Parmi  ces  éditeurs  nous  retrouvons  encore  les 
noms  de  MM.  Didot  et  Hachette,  auxquels  nous  devons  joindre  ceux  de  MM.  Marne,  Plon, 
Ducher,  Alcan,  May,  Noiriel  et  Silvestre. 

Chaque  année,  la  direction  des  Beaux-Arts  fait  don  à la  Société  d’ouvrages  souscrits  par 
l'État.  Cette  source,  abondante  jadis,  s’était  relativement  appauvrie  depuis  plusieurs  exer- 
cices. Elle  vient  de  reparaître  avec  une  nouvelle  abondance  à la  suite  de  la  fermeture  du 
dépôt  des  souscriptions,  qui  nous  a valu  toute  une  bibliothèque  d’ouvrages  rares  et  précieux, 
et  qui  nous  promet  d'autres  envois  complémentaires. 

Je  mentionnerai  également  les  dons,  faits  par  divers  exposants,  d’albums  et  de  photogra- 
phies reproduisant  les  spécimens  de  leur  fabrication.  Ces  volumes,  qui  présentent  souvent 
d’excellents  modèles,  deviendront  plus  intéressants  encore,  lorsque  le  temps  en  aura  fait 
des  documents  qui  permettront  à nos  successeurs  de  connaître  l'état  de  l'industrie  française 
à la  fin  du  xixe  siècle. 

Je  dois  vous  arrêter  plus  longuement  sur  le  don  fait  par  Mme  Vve  Antony  Berrus,  de  la 
collection  entière  des  compositions  et  des  dessins  exécutés  par  son  mari,  pour  i’industrie 
du  châle  français,  autrefois  si  prospère  à Lyon  et  à Paris.  Mme  Berrus  a tenu  à ce  que  ces 
habiles  compositions  fussent  renfermées  dans  un  meuble  spécial  qui  a été  construit  sous  la 
direction  de  notre  ancien  collègue,  M.  H.  Fourdinois.  Mme  Berrus  annonce  l’intention  de 
donner  d’autres  témoignages  d’intérêt  à l’œuvre  que  poursuit  l’Union  centrale. 
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En  résumé,  le  nombre  total  des  volumes  de  la  bibliothèque,  dont  l’inventaire  est  achevé 
et  pourra  assez  prochainement  être  publié,  a été  doublé  dans  les  trois  dernières  années. 
La  collection  de  gravures  anciennes  et  modernes,  de  photographies  et  de  planches  de  toute 
sorte,  qui  entre  annuellement  dans  cet  établissement,  peut  être  évaluée  au  chiffre  d’environ 
25.000  pièces,  dont  le  classement  dans  chacune  des  séries  qu’elles  concernent  est  poursuivi 
régulièrement. 

La  salle  de  travail  a été  fréquentée  par  un  nombre  de  travailleurs  supérieur  à celui  des 
années  précédentes,  malgré  les  facilités  de  prêt  que  leur  offrent  les  bibliothèques  munici- 
pales, dont  une  est  établie  sur  la  place  des  Vosges. 

Au  nom  de  la  commission  du  Musée , 

Le  Président  : Edmond  Taigny. 


LES  TRAVAUX 


DES  COMMISSIONS  DE  LA  SOCIÉTÉ 


L'UNION  CENTRALE 

DES  ARTS  DÉCORATIFS 
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RAPPORT  DE  M.  HENRI  BOUILHET  SUR  LE  RÈGLEMENT 
INTÉRIEUR  DE  LA  SOCIÉTÉ 


Messieurs, 

Depuis  longtemps  l’étude  d’un  règlement  intérieur  s'imposait  à vos  délibérations.  Il 
était  prévu  à l’article  36  des  Statuts  et  devait  compléter  ou  expliquer  les  différents  articles 
que  le  Conseil  d’État  avait  cru  devoir  simplifier  avant  de  donner  un  avis  favorable  à la 
reconnaissance  d’utilité  publique  de  notre  Société. 

Vous  nous  avez  chargés,  MM.  de  Ganay,  de  Salverte,  Lefébure,  Falize  et  moi,  d’en  pré- 
parer le  projet.  C’est  le  résultat  de  notre  travail  que  nous  venons  soumettre  à votre  examen 
et  à votre  approbation. 

Déjà,  en  1884,  vous  avez  adopté  le  chapitre  qui  réglait  les  attributions  et  le  fonctionne- 
ment de  la  Commission  du  musée,  et  vous  aviez  fait  œuvre  utile,  puisque  c’est  en  accom- 
plissant les  prescriptions  édictées  dans  cette  partie  de  notre  règlement,  que  vous  avez  pour- 
suivi l’œuvre  du  musée,  et  mené  à bien  cette  partie  importante  du  programme  de  votre 
mission  d’enseignement  et  de  perfectionnement  de  nos  industries  d’art. 

Mais  le  musée  ne  résume  pas  à lui  seul  tout  le  travail  de  notre  Société,  il  est  d’autres 
rouages  dans  notre  association  qui,  pour  être  anciens,  n’en  sont  pas  moins  nécessaires,  et 
qu’il  y aurait  danger  à laisser  rouiller  dans  l’inaction. 

Dans  le  rapport  que  nous  a présenté  M.  le  président  du  Conseil  d’administration,  à la 
dernière  séance,  il  conviait  les  différentes  commissions  à une  entente  commune  dans  le 
but  à poursuivre,  et  démontrait  la  possibilité  d’un  fonctionnement  régulier  en  concen- 
trant et  en  réglementant  nos  travaux. 

C'est  dans  la  pensée  d’arriver  à cette  entente  et  dans  l’espérance  d’obtenir  ce  résultat  que 
nous  nous  sommes  mis  à l’œuvre. 

Nous  nous  sommes  inspiré,  pour  la  rédaction  de  notre  travail,  du  règlement  intérieur  de 
la  Société  d’encouragement  pour  l’industrie  nationale,  société  ancienne  et  puissante  fondée 
au  commencement  du  siècle  par  Chaptal,  et  aux  destinées  de  laquelle  présidèrent  pendant 
près  de  cinquante  ans  le  baron  Thénard  et  J. -B.  Dumas. 

Ce  règlèment,  révisé  dans  ces  dernières  années  et  adopté  par  le  conseil  delà  Société  après 
mûres  réflexions,  nous  a permis  de  remplir  rapidement  la  mission  que  vous  nous  aviez 
confiée. 

Le  titre  I de  notre  règlement  fixe  les  conditions  d’élection  des  membres  de  la  Société  et 
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en  facilite  l’accession  aux  établissements  publics  et  aux  sociétés,  quelle  qu’en  soit  la  forme. 

Le  titre  II  règle  les  conditions  dans  lesquelles  doivent  se  faire  à l’avenir  l’élection  des 
membres  du  conseil,  du  bureau  et  des  commissions,  et  institue  en  même  temps  un 
honorariat. 

Nous  y avons,  avant  tout,  inscrit  la  nécessité  de  répartir  tous  les  membres  du  conseil  entre 
les  trois  grandes  commissions  qui  représentent  le  fonctionnement  de  l’Union  centrale. 

En  tête,  nous  avons  inscrit  la  Commission  de  V enseignement , voulant  ainsi  rappeler  que 
telle  fut  à l’origine  la  préoccupation  des  fondateurs  de  notre  Société,  tel  fut  son  rôle  dans 
le  passé,  dans  les  expositions  qu’elle  a organisées,  dans  les  concours  des  écoles  qu’elle  a 
institués,  dans  les  conférences,  dans  les  concours  entre  artistes  et  industriels  qu’elle  a 
ouverts. 

Tel  est  encore  son  rôle  dans  le  présent  dans  ses  deux  créations  les  plus  fécondes  en 
résultats  et  en  promesses  d’avenir,  la  bibliothèque  de  la  place  des  Vosges  et  le  musée  du 
Palais  de  l’Industrie,  qui  ont  toutes  deux  pour  but  final  d’enseigner  : enseigner  à la  jeu- 
nesse des  écoles,  enseigner  aux  ouvriers  de  nos  industries  d’art,  enseigner  aux  artistes 
et  aux  industriels,  enseigner  enfin  au  public  la  culture  des  arts  qui  poursuivent  la  réalisa- 
tion du  beau  dans  l’utile. 

La  Commission  du  musée  vient  ensuite;  elle  complète  le  rôle  de  notre  Société,  en  réu- 
nissant les  plus  beaux  modèles  du  passé  et  en  consacrant  les  efforts  et  les  succès  des 
artistes  du  temps  présent  par  l’admission  de  leurs  travaux  dans  le  musée,  à côté  des  chefs- 
d’œuvre  du  temps  passé. 

Puis  enfin  la  Commission  des  finances  qui  surveille  et  contrôle  le  judicieux  emploi  de 
nos  ressources. 

L’élection  du  bureau,  dont  la  composition  est  indiquée  à l’article  23  des  Statuts,  se  fait 
en  deux  séries. 

Nous  avons  fait  nommer  d’abord  par  le  conseil  tout  entier,  le  président,  le  premier  vice- 
président,  les  deux  secrétaires  et  le  trésorier,  et  nous  avons  réservé  la  nomination  des 
trois  vice-présidents  aux  trois  commissions  dont  ils  doivent  diriger  les  travaux.  Ces  der- 
niers sont  ensuite  adjoints  au  bureau  du  conseil  au  titre  de  vice-présidents,  aussitôt  après 
que  les  trois  grandes  commissions  ont  constitué  leur  bureau. 

Nous  avons  porté  à 26,  soit  la  moitié  plus  un  des  5o  membres  du  conseil,  le  nombre  des 
membres  nécessaires  pour  la  validité  de  l’élection,  voulant  ainsi  donner  une  autorité  plus 
grande  au  bureau  chargé  de  présider  à nos  délibérations. 

Nous  avons  pensé  donner  satisfaction  à la  proposition  de  notre  collègue,  M.  de  Ganay, 
en  adjoignant  au  bureau,  avec  voix  consultative,  les  trois  secrétaires  des  trois  grandes  com- 
missions; de  telle  sorte  que  toutes  les  études,  tous  les  travaux  de  ces  commissions  pourront, 
par  la  présence  des  hommes  distingués  que  vous  appellerez  à ces  fonctions,  être  poursuivis 
et  menés  promptement  à bonne  fin. 

Le  titre  III  règle  la  formation  et  le  fonctionnement  des  commissions. 

Le  titre  IV  est  consacré  à régler  les  attributions  de  la  commission  d’enseignement. 

A l’article  20,  nous  avons  défini  le  rôle  de  cette  commission  par  Ja  réunion  des  comités 
existants  ou  à créer  en  une  seule  grande  commission. 

Nous  avons  réservé  pour  une  étude  ultérieure  la  suite  du  titre  IV.  Nous  avons  pensé,  en 
effet,  que  de  même  que  la  commission  du  musée  avait  dans  le  passé  préparé  elle-même  son 
règlement,  il  était  utile  et  nécessaire  de  laisser  à la  commission  de  l’enseignement  le  soin 
de  réglementer  elle-même  ses  travaux. 

Le  titre  V transcrit  les  attributions  de  la  commission  du  musée.  Il  est  formé  par  la  réim- 
pression du  règlement  que  vous  avez  adopté  jadis. 
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Nous  y avons  apporté  quelques  modifications  pour  le  mettre  en  rapport  avec  notre  tra- 
vail. Nous  vous  signalons  principalement  les  changements  que  nous  avons  cru  devoir  faire 
dans  le  nombre  des  membres  nécessaires  pour  la  validité  de  ses  délibérations;  le  nombre  8 
a été  porté  à 9 pour  les  séances  de  la  commission,  et  le  nombre  3 a été  porté  à 4,  pour  les 
séances  de  la  commission  d’achat. 

Le  titre  VI  règle  l’administration  intérieure  de  notre  Société,  et  définit  les  fonctions  du 
bureau  et  de  la  commission  des  finances. 

Il  définit  aussi  le  rôle  du  secrétaire  général. 

Nous  nous  sommes  inspirés  des  résolutions  plusieurs  fois  votées  par  le  conseil  d’effacer 
le  dualisme  résultant  de  la  fusion  de  la  Société  du  musée  des  arts  décoratifs  avec  celle  de 
l’Union  centrale  des  beaux-arts  appliqués  à l’industrie. 

Nous  avons  obtenu  cette  unité  d’action  en  mettant  tout  le  personnel  de  l’Union  centrale 
sous  la  surveillance  d’une  seule  personne,  le  secrétaire  général.  Nous  ne  nous  dissimulons 
pas  les  difficultés  de  cette  fonction;  mais  nous  avons  pensé  qu’un  règlement  devait  sur- 
tout prévoir  une  bonne  organisation,  et  qu'il  ne  fallait  pas  faire  des  institutions  pour  les 
hommes  qu’on  avait,  mais  chercher  l’homme  le  plus  convenable  pour  faire  prospérer 
l’institution  que  l’on  a. 

Le  titre  VII  réglemente  la  tenue  des  séances  de  nos  assemblées,  des  conseils  et  des  com- 
missions. 

Nous  avons  pensé  que  la  régularité  dans  les  réunions  devait  aider  à la  prompte  expédi- 
tion des  affaires,  et  nous  vous  proposons  de  fixer  à des  dates  régulières  et  déterminées  à 
l’avance,  les  jours  oü  chacune  de  nos  commissions  effectuera  son  travail. 

Enfin,  nous  avons  terminé  en  indiquant  la  possibilité  d’obtenir  l’assiduité  des  membres- 
du  conseil  à nos  séances,  par  la  création  de  jetons  de  présence. 

Vous  aurez  à examiner  ultérieurement  cette  question,  et  l’un  de  nous  compte  vous  faire 
une  proposition  qui  rendrait  possible  l’exécution  de  cette  mesure,  sans  toucher  aux  fonds 
qui  nous  sont  confiés  et  dont  nous  devons  être  les  gardiens  jaloux. 

Nous  espérons  que  vous  voudrez  bien  étudier  rapidement  avec  nous  le  travail  que  nous 
vous  soumettons. 

Son  adoption  nous  permettra  de  procéder,  avec  maturité  et  sans  surprise,  au  renouvelle- 
ment du  bureau,  dont  plusieurs  membres  sont  démissionnaires  et  dont  les  autres  doivent 
cesser  leurs  fonctions  aussitôt  que  vous  aurez  adopté  les  réformes  qui  sont  à l’étude. 

Elle  vous  facilitera  ainsi,  nous  en  sommes  convaincus,  la  mise  en  pratique  des  résolu- 
tions que  vous  avez  prises  ou  que  nous  prendrons  sur  les  propositions  contenues  dans  les 
remarquables  rapports  de  nos  collègues,  MM.  Courajod,  Davanne  et  Duplessis. 

Enfin,  et  en  cela  nous  estimerons  que  notre  peine  n’a  pas  été  perdue,  elle  nous  donnera 
cette  unité  de  vues  et  de  direction  que  nous  avons  trop  longtemps  méconnue. 

Elle  subordonnera  nos  idées  particulières  à une  idée  d’ensemble  et  dirigera  nos  aspira- 
tions vers  un  même  idéal,  nos  efforts  vers  un  même  but  : encourager  et  faire  prospérer  les 
industries  d’art  françaises.  Henri  Bouilhet. 


RAPPORT  SUR  L’ATELIER  DE  PHOTOGRAPHIE  DE  L’UNION  CENTRALE 

DES  ARTS  DÉCORATIFS 


Messieurs, 


Parmi  les  réformes  dont  le  Conseil  de  V Union  centrale  a demandé  l’étude,  celles  qui 
regardent  l’atelier  de  photographie  ne  nous  semblent  pas  forcément  dépendre  de  la  direc- 
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tion  que  le  Conseil  entend  imprimer  à l’œuvre  de  V Union  centrale  des  Arts  décoratifs. 

Que  cette  direction  tende  à accroître  de  plus  en  plus  les  richesses  du  Musée  ou  qu’elle 
cherche  les  moyens  de  vulgariser  et  de  répandre  le  plus  possible  la  connaissance  des  ori- 
ginaux ou  des  modèles  acquis,  il  nous  paraît  que  le  concours  de  la  photographie  lui  est 
aussi  indispensable  que  celui  des  moulages. 

La  photographie  seule  permettra,  ainsi  qu’il  a été  fait  à Bruxelles  l’année  dernière  et 
cette  année  au  Trocadéro,  de  profiter  rapidement  d’une  exposition  de  chefs-d’œuvre  pour 
en  obtenir  non  seulement  une  reproduction  comme  pourrait  le  faire  le  dessin,  mais  des 
clichés,  c’est-à-dire  des  types  permettant  de  reproduire  telle  quantité  d’épreuves  que  l’on 
voudra  par  tel  mode  d’impression  qui  conviendra,  du  moment  qu’on  en  est  propriétaire. 

Nous  appuyons  à dessein  sur  ce  mot  de  propriétaire  du  cliché  qui,  selon  nous,  résoud 
de  suite  une  des  questions  qui  ont  été  posées. 

S’il  est  hors  de  doute  que  la  photographie  s’impose  actuellement  toutes  les  fois  qu’on 
veut  une  image  exacte  d’un  modèle  quelconque,  quelques  hésitations  se  sont  présentées 
dans  le  Conseil  de  l’ Union  centrale , sur  la  nécessité  d’avoir  un  atelier  et  un  opérateur  fai- 
sant partie  des  services  de  YUnion. 

Ces  hésitations  n’existent  pas  pour  nous. 

Il  ne  faut  pas  oublier  que,  sauf  conventions  contraires  qui  entraînent  une  surélévation 
de  prix,  le  cliché  photographique  appartient  non  à qui  l’a  commandé  ou  payé,  mais  à qui 
l’a  fait  ou  fait  exécuter  par  son  employé. 

Avec  le  système  actuel,  YUnion  centrale  a la  pleine  propriété  de  tout  ce  qu’elle  fait  faire; 
le  cliché  lui  appartient,  elle  peut  en  faire  tirer  par  qui  bon  lui  semble,  par  tel  mode  d’im- 
pression qui  lui  convient,  telle  quantité  d’exemplaires  qu’elle  désire;  elle  est,  chez  elle, 
maîtresse  absolue,  et  elle  emploiera  tel  mode  de  vulgarisation  qui  lui  semblera  préférable; 
si  elle  se  trouve  liée  par  les  conventions,  tacites  ou  acceptées,  elle  marche  au-devant 
de  difficultés  sans  nombre,  elle  ne  peut  faire  aucune  tentative  sans  accord  préalable  et 
nous  ne  comprendrions  pas  qu’étant  maîtresse,  elle  se  mette  sous  une  dépendance  quel- 
conque. 

Nous  le  comprendrions  d’autant  moins  qu’elle  possède  déjà  son  matériel,  son  atelier,  un 
opérateur  habile  et  dévoué  et  que,  ces  premiers  sacrifices  étant  faits,  ce  n’est  pas  au  mo- 
ment d’en  récolter  les  avantage  qu’il  serait  logique  de  tout  abandonner  pour  s’adresser  à 
l’industrie  particulière. 

Les  conséquences  de  cet  abandon  ne  tarderaient  pas  à se  faire  sentir. 

Ou  l’on  cherchera  des  économies  : il  faudra  alors,  avec  un  opérateur  étranger,  restreindre 
considérablement  le  nombre  des  clichés;  on  n’aura  plus  de  collections  d’ensemble  comme 
celles  de  Bruxelles,  du  Trocadéro,  du  Bois,  exécutées  sur  les  pièces  du  Musée;  et  bientôt 
on  ne  fera  plus  rien  faire  dans  le  Musée,  parce  qu’on  l'a  sous  la  main;  rien  des  collections 
extérieures,  parce  que  ce  serait  trop  cher,  et  presque  rien  des  pièces  détachées  que  des 
amateurs  ne  voudront  pas  confier  au  premier  venu.  On  aura  fait,  il  est  vrai,  une  économie, 
puisqu’on  n’aura  rien  produit;  mais  on  aura  coupé  une  des  branches  principales  de  cette 
vulgarisation  sans  laquelle  il  semble  que  YUnion  centrale  des  Arta  décoratifs  n’a  plus  sa 
raison  d’ètre. 

Ou  l’on  voudra  maintenir  l’excellent  principe  de  reproduire  un  groupement  d’œuvres, 
de  faire  une  collection  d’ensemble  : le  nombre  des  clichés  devient  alors  considérable,  il  y 
aura  excès  de  dépenses  au  lieu  d’économies,  avec  toutes  les  difficultés  que  peut  amener 
l’intrusion  d’un  étranger. 

En  outre,  l’expérience  nous  a montré  que,  lorsqu’il  s’agit  d’aller  travailler  à l’extérieur, 
surtout  en  France,  ce  n’est  pas  seulement  de  l’habileté  qu’il  faut  demander  à l’opérateur, 
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c’est  un  dévouement  muet  consistant  à accepter  sans  broncher  toutes  les  entraves,  pourvu 
que  l’œuvre  demandée  s’accomplisse. 

Cette  patience  et  ce  dévouement,  vous  ne  les  obtiendrez  pas  de  l’opérateur  étranger  : il 
quittera  la  besogne  qu’on  lui  fera  trop  ardue,  et  il  ne  fera  pas  ce  que  notre  opérateur  vient 
d’accomplir  au  Trocadéro,  où  il  a réalisé  plus  de  trois  cents  clichés  malgré  les  difficultés 
de  toute  nature  apportées  à son  travail  pour  les  heures,  pour  la  dimension  de  ses  appareils, 
pour  les  sujets  à reproduire.  Lassés  nous-mêmes  par  ces  entraves,  nous  lui  avons  dit  : 
« Faites  le  plus  vite,  et  le  plus  que  vous  pourrez!  » 

Si,  maintenant,  on  venait  nous  objecter  que  l’industrie  particulière  a fait,  dans  ce  même 
local,  de  plus  grandes  épreuves,  mieux  choisies,  nous  répondrions  que  si,  travaillant  dans 
un  intérêt  général,  on  a seulement  entre-bâillé  les  portes  pour  Y Union  centrale,  on  les  a 
ouvertes  toutes  grandes  à l’industrie  privée  qui  y est  entrée  largement,  avec  de  grands 
appareils. 

Les  services  que  doit  rendre  l’atelier  de  photographie,  selon  nous,  sont  les  suivants  : 

Faire  tous  les  clichés  qui  lui  sont  commandés,  soit  dans  le  Musée  même,  soit  à l’exté- 
rieur, lorsque  quelques  pièces  importantes  sont  mises  à la  disposition  de  YUnion  centrale ; 
grouper  des  collections  considérables  toutes  les  fois  que  l’occasion  s’en  présente;  mettre  ces 
clichés  à la  disposition,  soit  de  la  Revue,  soit  d’un  industriel  qui  les  demanderait  pour  une 
publication  utile;  fournir  des  épreuves  d’un  prix  assez  réduit  à toute  personne  désirant  les 
acquérir;  exécuter  même  quelques  travaux  pour  des  tiers,  s’il  s'en  présente,  surtout  dans 
les  collections  du  Musée;  faire  avec  d’autres  musées  des  échanges  profitables,  toutes  choses 
qui,  nous  devons  le  reconnaître,  apportent  rarement  de  l’argent  comptant  dans  la  caisse, 
mais  qui,  mieux  que  l’argent  comptant,  réalisent  le  but  que  YUnion  doit  poursuivre,  selon 
nous,  et  qui  est  de  faciliter,  par  tous  les  moyens  possibles,  la  vulgarisation  des  œuvres  d’art. 
Le  Musée  et  les  collections  doivent  être  une  source  d’enseignement,  et  il  serait  difficile  de 
nier  que  les  collections  photographiques  ne  soient  une  des  principales  branches  qui  alimen- 
tent cette  source  où  viennent  puiser  la  Revue  et,  maintes  fois  aussi,  les  éditeurs,  et  qui  est 
libéralement  mise  à la  disposition  de  tous. 

Tel  est  le  but;  l’atelier  et  son  opérateur  sont  les  moyens  d’action. 

Dans  le  rapport  qui  nous  a été  remis,  on  fait  à l’atelier  de  photographie  le  reproche  d’avoir 
dépensé  en  quatre  ans  35  ooo  francs,  et  d’avoir  rapporté  la  somme  de  71  francs.  Nous 
n’aurons  aucune  peine  à démontrer  que  cette  manière  de  faire  les  comptes  est  tout  à fait 
erronée. 

Mais  disons  d’abord  que  si  YUnion  centrale  était  une  maison  de  commerce  réglant  ses 
comptes  de  caisse  par  « Entrée  et  Sortie  »,  nous  serions  les  premiers  à vous  dire  : « Sup- 
primez l’atelier  de  photographie;  mais  aussi,  supprimez  tout  le  reste,  tout  ce  qui  coûte  si 
cher  et  dont  nous  ne  voyons  pas  le  rapport  en  argent  comptant.  » Mais  si,  avec  raison,  on 
invoque  le  but  que  poursuit  YUnion  centrale,  l’influence  qu’elle  cherche  à exercer  sur  l’art 
décoratif  industriel,  la  vulgarisation  au  dehors  par  les  moyens  divers  dont  elle  peut  disposer, 
l’importance  morale  qu’elle  doit  acquérir,  personne  ne  saurait  contester  que  la  photogra- 
phie ne  soit  un  des  plus  utiles  moyens  de  parvenir  à ce  but;  or,  quand  on  a fait  les  comptes, 
on  a tout  à fait  oublié  de  dire  qu’en  vue  de  ces  influences  morales  les  divers  services  de 
YUnion  centrale  ont  fait  exécuter  par  l’atelier  de  photographie  des  commandes  considé- 
rables, mais  qu’ils  ont  négligé  de  les  lui  payer;  de  telle  sorte  que,  plus  on  lui  a demandé 
de  services  et  de  travaux,  plus  on  l’a  grevé;  il  nous  semble  bien  injuste  de  lui  reprocher 
son  maigre  apport  de  71  francs,  quand  on  devrait  mettre  à son  actif  la  valeur  de  toutes  les 
commandes  qu’on  lui  a faites  et  qu’il  a exécutées. 

Si  on  demande  quels  services  a rendus  la  photographie  à YUnion  centrale,  nous  rappel- 
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lerons  que  c’est  accompagnée  par  elle  que  1’  Union  a été  représentée  à Copenhague,  c’est 
elle  quia  rapporté  de  Bruxelles  les  souvenirs  importants  de  l’Exposition  rétrospective,  c’est 
elle  qui,  dans  toutes  les  Expositions  universelles  ou  autres,  représente  Y Union  centrale  plus 
complètement  encore  que  les  moulages  trop  encombrants.  Mais  tout  cela  est  lettre  morte 
dans  le  compte  présenté,  on  n’y  voit  que  71  francs  d’actif  pour  3 5 000  francs  de  passif,  et 
cependant  l’atelier  n’a  rien  fait  pour  lui-même,  il  a exécuté  des  commandes  faites  par  qui, 
pour  qui  ? 

En  1880,  clichés  pour  la  Revue , jusqu’en  1884. 

1884,  Exposition  de  Bruxelles. 

1888,  Exposition  de  Copenhague. 

1889,  Exposition  universelle. 

Nous  demandons,  pour  l’avenir,  d’admettre  ce  principe,  sur  lequel  nous  insistons,  que 
désormais  l’atelier  de  photographie  ne  travaillera  que  sur  demande  écrite  et  que  le  prix  du 
travail  sera  porté  au  compte  du  service  ou  de  la  personne  qui  en  aura  réclamé  l’exécution. 
C’est  ainsi  que  si  nous  prenons  la  situation  pour  l’année  1886,  nous  voyons  le  résultat 
ci-joint  (Pièce  jointe). 

L’atelier  a donc  exécuté,  cette  année,  pour  divers,  des  travaux  donnant  un  actif  de 
7 275  fr.  5o.  Nous  ne  savons  encore  quel  est  son  passif,  tant  en  gages  qu’en  produits,  mais 
lorsqu’on  fera  la  balance,  après  l’avoir  établie,  nous  doutons  qu'il  y ait  déficit. 

En  résumé,  et  d’après  ces  raisons,  votre  sous-commission  vous  propose  les  conclusions 
suivantes  : 

L’atelier  photographique  de  l’ Union  centrale  des  Arts  décoratifs  est  maintenu. 

Il  est  desservi  par  un  opérateur  conservant  son  traitement  actuel. 

Si  le  service  l’exige,  un  des  gardiens  du  Musée  pourra  être  adjoint  comme  aide-opéra- 
teur. Le  traitement  de  cet  employé  sera  porté  au  compte  du  service  qui  l'emploiera,  au 
prorata  du  temps,  de  l’occupation  et  du  traitement  affecté  à ce  service. 

Tout  travail  à exécuter  par  l’atelier  de  photographie,  ou  tout  autre  service  demandé, 
devra  être  commandé  par  écrit,  le  prix  en  sera  porté  au  compte  de  qui  en  fera  la  demande. 

L’atelier  sera  sous  la  surveillance  d’un  Comité  de  trois  membres,  qui  veilleront  à l’exé- 
cution des  travaux  et  des  dispositions  ci-dessus. 

Le  Rapporteur , 
Davanne. 


L'EXPOSITION  DES  AFFICHES  ILLUSTRÉES 

DE  M.  JULES  CHÉRET 


ans  les  pages  de  son  très  remarquable  livre  sur  les  Graveurs  du 
xix°  siècle  que  M.  Henri  Béraldi  consacrait  ix  Jules  Chéret,  le 
délicat  écrivain  disait  : « Le  collectionneur  d’affiches  est  une 
variété  nouvelle.  Il  y en  a déjà  de  passionnés,  qui  usent  de 
tous  les  moyens  pour  se  procurer  les  précieux  papiers;  ils  ont 
l’œil  et  le  flair  du  trappeur,  ils  emploient  toutes  les  armes, 
l’insinuation,  la  ruse  ou  la  violence...  On  cite  des  gentlemen 
qui  se  sont  déguisés  en  petits  libraires  de  province  pour  aller 
quémander  des  affiches  à l’imprimerie.  Après  une  forte  pluie 
(sans  vouloir  les  comparer  aux  champignons),  les  collection- 
neurs sortent  subitement,  pour  essayer  de  décoller  quelque  affiche  détrempée.  On  en  cite 
qui  se  sont  fait  mettre  au  poste  pour  ce  fait...  » 

Depuis  quatre  années  que  ces  lignes  ont  paru,  la  passion  des  collectionneurs  pour  les 
affiches  illustrées  de  Jules  Chéret  s’est  singulièrement  développée.  Ce  ne  sont  plus  seule- 
ment les  raffinés,  comme  M.  Béraldi,  amateurs  de  tout  ce  qui,  en  art,  porte  un  cachet  de 
rareté,  de  bizarrerie,  de  curiosité  ou  d’originalité,  que  l’on  voit  ardents  à leur  recherche. 
Mais  la  contagion  a gagné  le  public  spécial  de  dilettanti  à l’affût  des  réputations  qui  nais- 
sent, et  dont  le  souci  est  de  flairer  le  vent  des  succès  qu’il  leur  semble  de  bon  ton  d’ap- 
puyer. Elle  a franchi  l’atmosphère  des  petits  cénacles  parisiens  ou  s’élaborent  les  renom- 
mées et  ou  se  fondent  des  religions  souvent  éphémères.  Elle  a pris  de  l’essor,  compte  des 
apôtres,  et  se  trouve  passée  au  rang  des  manies  nullement  excentriques  dont  on  est  tout 
fier  de  se  proclamer  atteint.  Aujourd’hui  l’affiche  illustrée  est  devenue  véritablement  une 
forme  nouvelle,  reconnue,  authentique  d’un  art  que  n’avaient  pas  prévu  évidemment 
Léonard  de  Vinci  ni  les  esthéticiens  de  nos  très  graves  académies,  mais  qui  est  bien  un  art 
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jeune,  vivant,  vibrant,  fait  pour  les  foules,  pour  la  grande  lumière  de  nos  boulevards  et  de 
nos  rues;  un  art  qui  a ses  procédés  et  sa  technique  à lui,  comme  celui  des  décorateurs  de 
théâtre  a le  sien;  un  art,  enfin,  qui  se  présente  à nous  avec  d’autant  plus  de  promesses  qu’il 
n’a  point  de  passé,  point  de  traditions  gênantes,  et  que,  pour  nous  séduire,  il  n’a  qu’à  s’aban- 
donner à sa  propre  impulsion  qui,  née  d’un  besoin  de  publicité  de  plus  en  plus  impérieux 


Les  Jouets  du  jour  de  l’an,  fragment  d’une  affiche  de  M.  J.  Chéret. 

dans  notre  société  actuelle,  le  fera  aboutir  à des  fantaisies  baroques,  peut-être  quelquefois, 
mais  originales  aussi,  et  d’un  décor  amusant. 

Qu’est-ce  qu’une  affiche,  en  définitive,  sinon  une  estampe  coloriée,  faite  pour  être  vue 
dans  certaines  conditions  de  lumière,  et  destinée  à exciter  violemment  l’attention  des  pas- 
sants, à retenir  leurs  regards,  à piquer  leur  curiosité  et  à parler  aussi  clairement  que  pos- 
sible à leur  imagination  soit  par  la  vivacité  ou  les  heurts  du  coloris,  soit  par  la  disposition 
de  l’image  habilement  combinée  avec  des  lettres  d’imprimerie,  soit  par  la  signification 
même  et  le  caractère  du  dessin  volontairement  échevelé  ou  sévère,  correct  comme  un  tableau 
classique,  ou  désopilant  comme  une  caricature?  La  définition  d’un  tel  genre  d’estampe 
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suffit  à expliquer  comment  nous  la  voyons,  de  banale  et  grossière  qu’elle  était,  s’efforcer 
d’être  ce  qu’elle  devient.  C’est  affaire  d’époque.  Jadis,  au  xvn0  ou  au  xvm®  siècle,  l’estampe 
se  rendait  à domicile  sous  la  forme  de  calendriers,  de  cartes  de  visite,  d’invitations  à des 
bals  costumés,  de  réclames  industrielles,  et  c’étaient  des  dessinateurs  tels  que  Cochin, 
Eisen,  Lepautre,  de  Larmessin,  etc.,  qui  se  chargeaient  de  la  composer.  Aujourd'hui, 
l’estampe  ne  se  contente  plus  d’être  l’ornement  de  bureau  des  bibliophiles;  elle  a un  rôle 
plus  vaste;  elle  revêt  tous  les  aspects,  elle  conquiert  le  monde.  Tantôt  délicate  et  d’un  fin 
travail,  elle  raconte,  dans  les  journaux  illustrés,  les  événements  de  la  semaine.  Bien  plus, 
elle  se  fait  timbre-poste,  elle  se  fait  billet  de  banque.  Pas  une  loterie  ne  s’organise  sans 
qu’on  ait  recours  à elle.  On  s’en  sert  comme  d’un  appât  dont  on  mesure  la  dose  au  gibier 
que  l’on  convoite.  Sentimentale,  elle  illustre  les  romances;  provocante  comme  une  fille  et 
souvent  plus  que  décolletée,  elle  s’étale  aux  vitrines  des  libraires,  sur  la  couverture  des 
volumes,  pour  tenter  l’acheteur  par  l’énigme  de  ses  bizarres  caprices. 

L’estampe  se  transforme  tour  à tour  en  menus  de  table,  en  étiquettes  d’industrie,  en  pro- 
grammes de  spectacles,  en  bons  points  scolaires  (choisis,  songez-y  bien,  par  des  commis- 
sions officielles!).  Enfin,  en  devenant  « affiche  » elle  se  modifie  encore,  hausse  le  ton,  se 
met  du  rouge  comme  les  acteurs  pour  être  vus  de  loin,  épice  son  langage,  et  fait  vibrer  sur 
les  murailles,  dans  le  tapage  ahurissant  des  villes,  au  milieu  des  carrefours,  ses  boniments 
iconographiques,  qui,  s’adressant  aux  foules,  doivent  avant  tout  être  nettement  intelligibles, 
secouer  les  nerfs,  et  violenter  le  regard,  avec  des  ressources  très  simples  de  lignes  ou  de 
couleurs. 

Pour  peu  que  l’on  réfléchisse  aux  conditions  matérielles  dans  lesquelles  sont  vues  les  affi- 
ches illustrées,  et  quelles  fonctions  elles  remplissent,  on  s’explique  à quelles  lois  d’optique 
elles  se  trouvent  soumises,  et  l’on  devine  qu’il  a fallu  chercher  une  forme  particulière  de 
dessin  pour  obtenir  les  effets  de  vérité,  de  mouvement,  d’énergie  que  comporte  ce  genre 
d’estampe.  De  même  que  la  peinture  à fresque,  au  point  de  vue  des  tons,  du  modelé, 
de  la  tranquillité  de  la  composition,  ne  saurait  ressembler  à la  peinture  des  tableaux 
de  chevalet,  de  même  qu’un  carton  de  tapisserie,  un  modèle  de  vitrail  ou  tout  autre 
dessin  préparé  pour  une  destination  spéciale,  doit  être  fait  d’une  façon  différente  selon 
la  matière  qui  servira  à l’interpréter,  ainsi  l’art  de  l’affiche  est  gouverné  par  les  règles 
fondées  sur  la  logique,  dont  dépend  toute  œuvre  décorative,  quelle  qu’elle  soit.  M.  Jules 
Chéret  a le  mérite  d’avoir  le  premier  formulé  ces  règles.  Indépendamment  des  qualités 
d’imagination,  qui  abondent  chez  lui,  et  de  son  talent  original,  prime-sautier,  plein  de 
verve  et  de  fantaisie,  il  est  doué  d’un  instinct  particulier  de  metteur  en  scène,  d’une  sensi- 
bilité de  coloriste  qui  lui  ont  fait  trouver  d’emblée  les  procédés  qui  conviennent  au  genre 
spécial  qu’il  cultive.  Certes,  on  avait  fait  avant  lui  des  affiches  artistiques.  Il  y a quelques 
années,  nous  avons  signalé  dans  cette  Revue  les  efforts  tentés  dans  ce  sens  en  Belgique  et 
en  Angleterre.  Nous  avons  même  reproduit  en  réduction  une  immense  affiche  exécutée  à 
Londres  et  qui  était  conçue  comme  un  véritable  tableau  d’histoire.  Mais  ce  n’était  là  qu’un 
tâtonnement,  un  effort  pour  donner  l’attrait  de  l’art  à une  forme  de  publicité,  sans  l’appro- 
priation indispensable  des  procédés  techniques  à cet  emploi  nouveau  de  l’estampe.  L’af- 
fiche, traitée  tout  uniment  comme  une  gravure  sur  bois  colossale  ou  une  chromolithogra- 
phie considérablement  agrandie,  avec  des  contours  arrêtés,  des  modelés  fins  et  minutieux, 
une  perspective  régulière  qui  ne  tient  pas  compte  des  déformations  que  la  vive  lumière  de 
la  rue  fait  subir  aux  silhouettes  du  dessin,  cette  affiche-là  reste  froide,  sans  accent,  et  donne 
la  sensation  de  quelque  chose  qui  est  transporté  hors  de  son  milieu.  Voyez,  par  exemple, 
une  affiche  anglaise,  une  de  ces  chromolithographies  si  soignées  où  ne  manque  aucune 
couleur  pour  représenter  au  naturel  les  détails  du  visage,  la  nuance  des  cheveux,  l’aspect 
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rosé  de  la  peau,  le  luisant  des  yeux,  et  comparez-la  avec  une  aftiche  de  M.  Jules  Chéret, 
qui,  lui,  d’un  dessin  emporté  et  sommaire,  néglige  les  détails,  s’attache  à un  geste,  à un 
mouvement,  à une  expression,  et  l’indique  d’un  trait  juste  et  vigoureux.  La  première  est 
une  estampe  banale,  exécutée  avec  soin  et  exactement  comme  l’image  d’un  livre.  La  seconde 
est  comprise  et  traitée  comme  un  décor  de  théâtre,  en  vue  de  l’effet  à produire  dans  les 
conditions  déterminées  où  elle  est  placée. 

Voilà  ce  que  je  voulais  faire  ressortir  et  sur  quoi  je  tenais  à insister  dans  un  recueil 
comme  celui-ci,  ou  il  convient  avant  tout  de  dégager  les  principes.  C'est  en  cela  que 
M.  Jules  Chéret  me  paraît  un  novateur.  Sa  trouvaille  est  d’avoir  approprié  la  composition 
de  l’affiche  aux  moyens  élémentaires  d’exécution  qui  lui  sont  propres.  C’est  d’avoir  fran- 
chement rejeté  les  procédés  du  tableau  à l’huile  et  de  l’estampe  ordinaire  en  ramenant 
dessin  et  coloris  au  point  juste  qu’il  faut.  Le  résultat  est  désormais  acquis. 

Quant  au  talent  dont  fait  preuve  M.  Jules  Chéret  dans  la  composition  et  l’invention  de 
ses  affiches,  et  qu’on  ne  peut  apprécier,  il  me  semble,  qu’aprèsavoir  formellement  reconnu, 
comme  nous  venons  de  le  faire,  les  limites  du  domaine  où  il  se  meut,  il  s’ajoute  en  quelque 
sorte  au  mérite  de  l’exécutant.  Mais  il  en  est  distinct.  L’artiste  pourrait  manquer  d’imagi- 
nation, et  appliquer  sans  charme  le  système  de  décor  inauguré  par  lui,  qu’il  n’en  serait  pas 
moins  un  initiateur  dont  la  découverte  ferait  vivre  le  nom.  Par  bonheur,  chez  M.  Jules 
Chéret,  le  praticien  se  double  d’un  dessinateur  prodigieusement  ingénieux  et  fécond, 
au  tempérament  très  personnel.  Sa  verve  lui  a inspiré  des  milliers  d’affiches  qui  ont  été 
admirées  sur  les  murailles  de  Paris  par  quiconque  a le  sentiment  de  l'art  ou  tout  sim- 
plement le  goût  aiguisé.  L’exposition  d’une  partie  de  son  œuvre  qu’il  vient  d’organiser 
dans  les  salles  du  Théâtfe  d’application,  rue  Saint-Lazare,  achève  de  consacrer  sa  répu- 
tation et  son  succès. 

Il  n’entre  pas  dans  ma  pensée  d’analyser  les  qualités  et  les  défauts  de  l’artiste  qu’est 
M.  Jules  Chéret.  Son  œuvre,  selon  une  expression  très  juste  de  M.  Huysmans,  « est  une 
dînette  d’art  exquise  » *.  Dans  la  brillante  Préface  qu’il  a écrite  en  tète  du  Catalogue  de 
l’exposition  en  question,  M.  Roger  Marx  a étudié  non  seulement  les  affiches,  mais  aussi 
les  lithographies,  les  croquis  et  esquisses  du  pimpant  décorateur  des  gaies  architectures 
parisiennes.  Il  a dit  le  charme  de  ses  colorations  pétillantes,  la  gaieté  de  ses  tableaux  fré- 
nétiques, véritables  miroirs  de  nos  modes  et  de  nos  mœurs;  il  a dit  la  grâce  piquante,  ner- 
veuse de  ses  types  de  femmes,  aux  visages  étoilés  de  fossettes,  comme  les  aimaient  Watteau 
et  Fragonard,  et  la  joie  démentielle  de  ses  Hanlon-Lees,  de  ses  clowns  de  l'Hippodrome. 
Au  point  de  vue  des  procédés  matériels  d’exécution,  voici  comment  il  s’exprime  : « Suivez 
une  de  ces  affiches  à travers  ses  divers  états  et,  à l’impression  en  noir  qui  établit  le  dessin, 
regardez  s’ajouter,  seule  à seule,  les  deux,  parfois  trois  couleurs,  si  heureusement  localisées 
des  tirages  successifs.  Jamais  mieux  ne  s’accuseront  le  victorieux  effort  et  le  constant  labeur  de 
Chéret  pour  l’enrichissement  de  sa  palette,  sa  science  des  jeux  et  des  combinaisons  chroma- 
tiques, son  habileté  à réserver  les  à-plats  pour  les  enluminures  simples  ou  franches,  et  à 
prévenir,  — en  vertu  de  la  loi  du  contraste  simultané  et  par  la  juxtaposition  de  points  de 
tons  heurtés,  tranchés,  — aux  nuances  tendres,  aux  colorations  assoupies,  aux  gris  estom- 
pés des  lointains.  » ' 

M.  Jules  Chéret  — ceci  est  à remarquer  — a appris  le  dessin  sans  maître,  comme  Menzel 
et  comme  d’autres  grands  artistes  qui  ont  excellé  à reproduire  les  choses  dans  leur  vérité  et 
leur  caractère.  Sa  verve  créatrice  est  vraiment  inépuisable.  Qu’il  ait  à dessiner  une  affiche 

1.  Huysmans,  Etude  sur  M.  Jules  Chéret,  dans  le  volume  intitulé  Certains , page  5g  (Tresse  et  Stock, 

éditeurs). 
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pour  une  tondeuse  mécanique  ou  un  sécateur  nouveau  système,  pour  un  bastringue  à vingt 
sous  ou  un  drame  à succès,  pour  une  vente  de  saison  ou  une  inauguration  de  ville  d’eaux, 
pour  une  drogue  pharmaceutique  ou  un  savon  de  toilette,  il  parvient  à combiner  une  scène 
de  mœurs  où  les  personnages  les  plus  imprévus  ont  un  rôle,  et  où,  malgré  la  fantaisie 
désopilante  du  sujet,  l’idée  qui  doit  dominer  apparaît  saisissante  et  s’impose.  C’est  au  milieu 
de  ces  difficultés  que  s’affirme  et  triomphe  son  talent  de  décorateur. 

Victor  Champier. 


I 


NÉCROLOGIE 


MM.  OUDINOT,  CASSE,  POUSSIELGUE-RUSAND,  ERNEST  ODIOT 

TISSOT,  MARIUS  MICHEL 

L’hiver  est  cruel  aux  artistes  de  l’industrie.  Un  souffle  de  deuil  passe  sur  eux,  et,  après 
les  triomphes  de  l’Exposition  universelle  qui  ont  mis  en  lumière  les  noms  de  quelques- 
uns,  la  mort,  comme  par  une  ironie  farouche,  semble  précisément  choisir,  pour  les  tou- 
cher de  son  doigt  glacé,  selon  l’expression  du  poète,  les  fronts  couronnés  de  fleurs. 

C’est  tout  d’abord  M.  Eugène  Oudinot,  qui  a succombé  le  32  novembre  dernier  à une 
fluxion  de  poitrine.  Il  avait  soixante-deux  ans.  Parmi  nos  peintres  verriers,  c'était  assuré- 
ment l’un  des  plus  distingués.  Ses  travaux  ont  été  décrits  et  appréciés  de  main  de  maître 
par  M.  Ed.  Didron,  il  y a deux  mois  à peine,  dans  la  Revue  des  Arts  décoratifs , et  l’on  n’a 
qu’à  se  reporter  à l’étude  de  celui-ci  sur  le  Vitrail  à l'Exposition  universelle.  M,  Oudinot 
pratiquait  son  art  depuis  plus  de  quarante  ans  et  y apportait  les  qualités  de  son  esprit 
éclectique,  de  son  goût  vif  et  chatoyant.  Il  savait  se  servir  des  hommes,  utiliser  les  talents 
et  possédait  ce  don  de  séduction  qui  est  si  nécessaire  pour  réussir  dans  la  vie.  Ayant  eu  à 
exécuter,  en  ces  dernières  années,  quelques  verrières  en  Amérique,  il  emprunta  avec 
empressement  et  importa  chez  nous  le  verre  américain  dont  l’aspect  est  si  particulier, 
verre  strié,  froissé,  pailleté,  marbré,  d’une  transparence,  il  est  vrai,  opaline  et  comme 
gélatineuse,  mais  qui  parfois  se  prête  à des  effets  de  lumière  du  plus  séduisant  éclat, 
M.  Oudinot  avait  notamment  utilisé  cette  espèce  de  verre  avec  un  rare  bonheur  pour  de 
petites  fenêtres  du  palais  de  la  République  Argentine  à l’Exposition  universelle  de  1889 
et  qui  figuraient  des  paons,  de  magnifiques  paons  dont  les  queues  fièrement  étalées 
jetaient  des  feux  de  pierreries.  Les  autres  œuvres  qu’il  avait  exposées,  compositions  plus 
importantes,  étaient  certainement  moins  parfaites  que  ces  éblouissantes  verrières  : c’étaient, 
d’une  part,  Jésus  crucifié  et  Jésus  entre  les  pèlerins  d'Emmaüs , dont  le  peintre  Luc-Oli- 
vier Merson  lui  avait  fourni  les  cartons,  puis  une  vaste  scène  dessinée  par  M.  Raoul 
Toché,  la  France  recevant  la  République  Argentine. 

M.  Oudinot  qui,  à la  suite  de  l’Exposition  de  1878,  avait  été  fait  chevalier  de  la  Légion 
d’honneur,  fut  nommé  membre  du  jury  à l’Exposition  de  1889.  Il  se  préparait  à écrire  le 
rapport  sur  la  section  des  vitraux,  et  il  était  aussi  heureux  qu’embarrassé  de  cet  honneur! 
Nous  l’entendons  encore  nous  exprimer  ses  idées  à cet  égard,  dans  son  atelier  entouré  de 
lierre  et  de  glycine,  qu’il  occupait  rue  de  la  Grande-Chaumière,  près  de  la  gare  Montpar- 
nasse. « C’est  un  art  complexe  que  la  peinture  sur  verre!  répétait-il.  Si  peu  de  gens  le 
comprennent!  » Ce  rapport,  que  la  mort  n’a  pas  permis  à M.  Oudinot  d’écrire,  qui  le 
rédigera  maintenant  ? 

* 

♦ * 

M.  Casse,  qui  est  mort  également  au  mois  de  novembre,  n’était  pas,  comme  M.  Oudinot» 
à proprement  parler  un  artiste,  mais  c’était  un  de  ces  fabricants  d’élite  à qui  l’industrie; 
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française  est  redevable  de  ses  progrès  et  de  sa  bonne  renommée  au  point  de  vue  du  goût  et 
de  la  perfection.  Il  faisait  de  la  lingerie  de  table  et  ses  remarquables  productions  lui 
avaient  valu  à l’Exposition  de  1889  un  grand  prix  et  la  croix  d’officier  de  la  Légion  d’hon- 
neur. On  se  rappelle  la  magnifique  nappe  qui  se  trouvait  dans  une  de  ses  vitrines  du 
Champ  de  Mars  et  qui  est  la  reproduction  d’un  tableau  hollandais,  je  crois.  On  peut  dis- 
cuter le  principe,  sous  le  rapport  purement  esthétique,  qui  fait  d’une  nappe  en  tissu  de  lin 
une  copie  de  tableau  avec  des  personnages  grandeur  nature,  des  effets  de  lumière  et  des 
modelés  précieux.  Mais  comme  exécution,  jamais  on  n’avait  rien  fait  d’aussi  remarquable. 
M.  Casse,  dont  la  manufacture  de  Fives-Lille,  fondée  il  y a près  de  soixante  ans,  occupe 
20QQ  ouvriers,  a introduit  dans  la  fabrication  du  linge  façon  damas,  une  véritable  révolu- 
tion dont  l’honneur  doit  rester  attaché  à son  nom.  Non  seulement  il  est  parvenu  à réa- 
liser une  diminution  de  25  ou  3o  p.  100  sur  les  prix  d’autrefois  (ce  résultat  était  déjà 
enregistré  par  le  rapporteur  de  l’Exposition  de  1849),  mais,  par  les  modifications  qu’il 
a apportées  à la  construction  des  métiers  Jacquard,  il  a pu  faire  des  dessins  sans  répétition 
et  des  plus  compliqués,  sans  plus  de  frais  que  les  dessins  répétés,  d’un  goût  si  banal,  dont 
on  se  contentait  il  y a trente  ans.  Fils  de  ses  oeuvres,  M.  Casse  mérite  que  son  nom  reste 
inscrit  au  livre  d’or  des  industries  d’art  en  France  au  xix°  siècle. 


¥ ¥ 

Je  voudrais  pouvoir  parler  plus  longuement  de  M.  Poussielgue-Rusand,  le  chef  distingué 
de  la  plus  importante  maison  d’orfèvrerie  religieuse  que  nous  ayons  dans  notre  pays.  Il 
est  mort  le  29  décembre  dernier,  et  sa  fin  soudaine  a été  un  pénible  étonnement  pour  tous 
ceux  qui  l’avaient  vu,  si  actif,  si  zélé,  présider  les  travaux  du  jury  de  l’orfèvrerie  à l’Expo- 
sition de  1889.  On  peut  dire  sans  exagération  que  M.  Poussielgue-Rusand  a été  en 
quelque  sorte  le  rénovateur  de  l’orfèvrerie  religieuse  à notre  époque  l 2.  Lorsqu’il  com- 
mença, en  1848,  à jeter  les  bases  de  la  manufacture  qu’il  ne  devait  cesser  de  développer, 
cet  art  n’existait  pour  ainsi  dire  plus.  « Nous  étions  tombés  peu  à peu  »,  a dit  un  autre 
orfèvre,  artiste  incomparable,  M.  Armand  Calliat  !,  « nous  étions  tombés  peu  à peu  dans 
la  pratique  d’un  art  innommé  où  tout  était  perverti,  ornements,  profils  et  proportion.  » Ce 
fut  le  hasard  qui  poussa  M.  Poussielgue-Rusand  dans  la  carrière.  Son  père,  le  libraire 
bien  connu,  recevait  souvent  M.  Choiselat,  qui  fabriquait  pour  les  églises  quelques 
bronzes  dans  le  goût  de  Charles  X,  et  les  laissait,  pour  les  vendre,  dans  la  boutique  de  son 
ami.  Comme  celui-ci,  d’autre  part,  éditait  les  Mélanges  d'archéologie  du  savant  P.  Martin, 
les  idées  du  jeune  homme  se  tournèrent  naturellement  vers  une  industrie  dont  il  avait 
l’occasion  de  voir  chaque  jour  certains  spécimens,  et  dont  l’éminent  archéologue  cherchait 
à lui  inculquer  le  goût.  Le  P.  Martin  qui,  suivant  le  mot  de  Viollet-le-Duc,  « dessinait 
merveilleusement  »,  se  plaisait  alors  à reconstituer  les  chefs-d’œuvre  de  l’orfèvrerie  reli- 
gieuse du  moyen  âge.  Il  donna  des  conseils  au  fils  de  son  éditeur.  Le  jeune  homme,  qui 
avait  reçu  du  peintre  Lafont  quelques  notions  de  dessin,  les  écouta  avec  ardeur,  et  se  mit 
à installer  sur  le  quai  des  Orfèvres  un  petit  atelier  où  il  fut  vite  servi  par  une  heureuse  cir- 
constance. Un  client  et  un  ami  de  son  père,  le  marquis  de  Dreux-Brézé,  vint  à être  nommé 
évêque  de  Moulins.  C’était  un  prêtre  resté  grand  seigneur,  gardant  dans  l’exercice  de  son 
ministère  l’amour  du  luxe  et  de  l’élégance.  Il  voulut  que  sa  « boîte  de  chapelle  »,  c’est- 
à-dire  l’ensemble  des  objets  du  culte  nécessaires  aux  évêques,  crosse,  aiguière,  calice, 

1.  C’est  l’appréciation  littérale  dont  se  sert  M.  G.  Lis,  rapporteur  de  l'Exposition  de  Vienne,  en  1874. 

2.  Discours  de  réception  prononcé  par  M.  Armand  Calliat,  à l’Académie  des  sciences,  belles-lettres  et 
arts  de  Lyon,  le  19  juin  1888. 
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burettes,  patène,  anneau,  etc.,  fût  exécutée  avec  un  soin  spécial,  en  dehors  des  modèles 
courants  sans  caractère  et  sans  grâce  qui  se  trouvaient  dans  le  commerce,  et  ce  fut  le  fils 
de  son  ami  qu’il  fit  profiter  de  cette  commande  inusitée.  M.  Poussielgue-Rusand  sut  se 
tirer  à son  honneur  de  l’entreprise,  et  la  boîte  de  chapelle  de  l’évêque  de  Moulins,  de  style 
byzantin,  exposée  peu  après  à Londres,  lui  valut  des  encouragements  flatteurs  lui  attirant 
toute  une  clientèle.  Bientôt  l’atelier  modeste  du  débutant  était  installé  rue  Cassette,  oü  il 
devenait  l’embryon  de  la  vaste  usine  d’aujourd’hui;  un  dessinateur  de  premier  ordre, 
M.  Cahier,  frère  du  P.  Cahier,  l’archéologue,  se  liait  à sa  fortune  en  fournissant  des  com- 
positions que  le  P.  Martin  corrigeait,  épurait,  les  ramenant  au  caractère  des  œuvres  du 
moyen  âge  qu’il  connaissait  si  bien.  C’est  ainsi,  par  exemple,  que  le  P.  Martin  donna 
entièrement  le  modèle  du  calice  du  couvent  des  Oiseaux,  qui  a servi  longtemps  de  type. 

Ce  serait  un  chapitre  curieux  a écrire  que  celui  de  cette  renaissance  de  l’orfèvrerie  reli- 
gieuse. M.  Poussielgue-Rusand,  quelques  mois  avant  sa  mort,  nous  en  a fourni  d’utiles  élé- 
ments dont  nous  ferons  quelque  jour  profiter  nos  lecteurs.  Pour  l’instant  nous  nous  bor- 
nons à de  courtes  notes  biographiques.  Entraîné  par  les  archéologues  éminents  dont  il 
savait  habilement  s’inspirer,  M.  Poussielgue-Rusand  s’efforça  dès  lors  de  ressusciter  l’art 
du  moyen  âge,  le  seul  qui  pût  être  repris,  pensait-on,  pour  les  œuvres  du  mobilier  religieux 
moderne.  Alors  ce  fut  dans  les  églises,  dans  les  sacristies,  dans  les  chapelles  des  châteaux 
envahies  par  l’orfèvrerie  aimable,  coquette,  mignarde,  d’un  caractère  mondain  et  fade  qui 
avait  été  à la  mode  aux  xvnc  et  xvmc  siècles,  un  changement  à vue.  Plus  de  ces  ostensoirs 
aux  formes  compliquées  et  bizarres,  plus  de  ces  ornements  tourmentés,  plus  de  ces  anges  dont 
l'extase  évoquait  moins  de  pensées  religieuses  que  de  profanes  langueurs  d’amour.  Le  maté- 
riel des  églises  fut  entièrement  renouvelé  conformémentaux  idéesdu  jour,  et  M.  Poussielgue- 
Rusand  profita  de  cette  révolution  qu’il  avait  contribué  à faire  naître.  Habile  commerçant, 
il  sut  par  des  sacrifices  faits  avec  à-propos,  exciter  le  besoin  d’une  perfection  dont  on  avait 
perdu  la  tradition  dans  la  fabrication  des  objets  du  culte.  C’est  ainsi  que  le  curé  de  l’église 
de  Saint-Martin  d’Aunay  — la  première  église  oü  le  culte  de  l’immaculée  Conception  ait 
été  établi  — lui  ayant  commandé  un  maître-autel  pour  la  somme  de  20  000  francs,  jugée 
très  élevée  alors,  M.  Poussielgue  n’hésita  pas  à dépenser  près  de  60  000  francs  pour  son 
exécution.  De  même,  pour  la  restauration  de  la  statue  de  Sainte-Foy,  à Conques,  ce  chef- 
d’œuvre  de  l’orfèvrerie  du  moyen  âge,  que  lui  avait  confiée  l’évêque  de  Rodez,  il  n’eut 
point  de  repos  qu’il  n’eût  livré  une  reproduction  minutieuse,  dressant  ses  ouvriers  à un 
maniement  nouveau  des  outils,  reprenant  le  procédé  du  repoussé  au  marteau,  abandonnant 
les  matrices  en  relief  qui  ne  donnaient  que  des  modelés  effacés  et  veules,  pour  adopter  les 
matrices  en  creux  au  moyen  desquelles  on  obtient  un  travail  plus  délicat  et  plus  fin. 

Il  me  serait  impossible  de  donner  ici  une  idée  des  travaux  innombrables  exécutés  dans 
les  ateliers  et  sous  la  direction  de  M Poussielgue-Rusand.  Quelques-uns  sont  de  véritables 
chefs-d’œuvre.  Viollet-le-Duc,  qui  chargea  notre  orfèvre  du  mobilier  de  l’église  Notre-Dame 
de  Paris,  lui  a fourni  des  quantités  de  compositions,  d’un  caractère  et  d’une  pureté  de  style 
admirables.  Presque  tous  les  architectes  des  monuments  historiques,  des  édifices  diocésains 
ont  également  travaillé  pour  lui.  M.  Corroyer  lui  a donné  le  type  d’un  ostensoir  d’une  su- 
prême élégance;  MM.  Questel,  Duthoit,  Darcy,  etc.,  etc.,  lui  ont  fourni  des  maîtres-autels, 
des  calices,  des  saints-sacrements,  qui  sont  l’orgueil  de  nos  cathédrales.  Loin  de  s’endormir 
sur  ces  succès,  M.  Poussielgue-Rusand  voulait  toujours  faire  mieux,  et  le  maître-autel  qu’il 
envoya  à l’Exposition  universelle  de  1889,  destiné  à l’église  Saint-Ouen  de  Rouen,  a mon- 
tré à quel  degré  de  perfection  il  pouvait  arriver. 

Une  inquiétude,  cependant,  le  possédait  en  ces  dernières  années.  Dans  la  marche  continue 
du  progrès  des  arts  qui  nous  porte  à chercher  toujours  du  nouveau,  il  se  demandait  si 
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l’orfèvrerie  religieuse,  après  s’être  renouvelée  aux  sources  de  l’archéologie  et  du  moyen  âge, 
n’allait  pas  suivre  à son  tour  le  courant  moderne  et  s’essayer  à une  interprétation  rajeunie 
des  symboles  religieux.  Il  entrevoyait  le  problème  qui  se  dresse  devant  l’avenir  de  son  indus- 
trie. En  effet,  l’orfèvrerie  religieuse,  qui  s’est  heureusement  affranchie  par  l’archéologie  et 
par  un  sage  retour  aux  conceptions  du  moyen  âge  des  mignardises  de  l’école  des  Jésuites,  va- 
t-elle  maintenant  rester  prisonnière  de  l’archéologie?  Va-t-elle  commettre  l’erreur  de  quitter 
à présent  le  style  du  moyen-âge  pour  celui  de  la  Renaissance,  qui  l’a  perdue?  Ce  serait 
recommencer  la  faute  dont  les  archéologues  de  notre  temps  se  sont  rendus  coupables  en  ce 
qui  concerne  notre  mobilier,  nos  bijoux,  l’art  décoratif  tout  entier.  Ah!  la  jolie  page  qu’a 
écrite  sur  ce  sujet  M.  Armand  Calliat,  qui,  lui,  n’hésite  pas,  dans  ses  œuvres  d’orfèvrerie 
religieuse,  à rompre  en  visière  aux  savants  et  à leurs  formules,  pour  donner  à ses  rêves 
une  expression  personnelle  et  vivante.  L’archéologue,  dit-il,  mais  voilà  l’ennemi  de  l’art! 
« Qu’il  écrive  ou  qu’il  parle,  malheur  à l’orfèvre  rebelle  qui  tombe  sous  sa  férule!  « Com- 
« ment!  ce  pied  est  lobé!  Monsieur,  le  calice  de  Reims  est  rond,  le  pied  sera  rond,  ou  il  ne 
« sera  pas!  » — C’est  réglé  pour  l’éternité.  — Ce  qu’il  aime,  ce  qu’il  veut,  c’est  la  statuaire 
« fruste,  c’est  l'image  barbare.  « Quoi!  cette  figure  ne  grimace  pas!  » Il  hoche  la  tête.  « Ce 
« saint  pourrait  marcher  sans  béquilles?  » Décidément  il  se  méfie.  « Ses  formes  sont 
« pures?  » Pour  le  coup  il  éclate!  » 

M.  Poussielgue-Rusand  comprenait  que  le  temps  était  arrivé  pour  l’orfèvrerie  religieuse 
de  sortir  des  formes  rébarbatives  des  époques  hiératiques.  Il  cédait  aux  demandes  de  la 
partie  mondaine  de  sa  clientèle  en  adaptant  non  sans  adresse  des  figurines  de  la  Renaissance, 
des  bas-reliefs  des  maîtres  du  xvie  siècle  à des  bibelots  religieux  d’aspect  aimable,  pour  les 
chapelles  de  châteaux.  Mais  ce  n’était  là  qu’une  tentative  dont  il  n’aurait  pas  tardé  sans 
doute  à apercevoir  le  danger.  L’art  religieux  ne  s’accommode  pas  d’adaptations  plus  ou 
moins  ingénieuses.  Sorti,  avec  la  Renaissance,  des  purs  symboles,  pour  s’humaniser  et  se 
matérialiser,  il  n’a  pas  tardé  à tomber  dans  la  mièvrerie  d’images  sans  âme  et  sans 
accent.  Comme  l’a  dit  Lamennais  : « Pour  que  l’art  religieux  devienne  ce  qu'il  sera  dans 
l’avenir,  il  faut  que  des  croyances  se  fondent  et  se  propagent;  il  faut  que  d’une  conception 
plus  étendue,  plus  nette  de  Dieu  et  de  l’univers,  de  l’humanité,  de  ses  lois,  de  ses  fonctions  et 
de  ses  destinées,  sortent  les  types  nouveaux  qu’il  réalisera.  » En  attendant,  on  ne  peut  consi- 
dérer autrement  que  comme  des  efforts  isolés  et  sans  lendemain  les  œuvres  dans  lesquelles 
certains  artistes  essayent  d’incarner  l’idée  chrétienne  : ils  ne  sauraient  donner  à la  société 
contemporaine  ce  qui  lui  manque,  la  conscience  d’une  foi  qu’elle  n’a  plus. 


C’était  aussi  un  orfèvre,  M.  Ernest  Odiot,  qui  est  mort  le  8 janvier  dernier,  ou  plutôt 
l'un  des  deux  derniers  représentants  d’une  dynastie  d’orfèvres  qui  depuis  près  d’un  siècle 
est  l’honneur  de  notre  industrie.  La  maison  de  son  arrière-grand’mère  était  connue  depuis 
longtemps  comme  l’une  des  plus  importantes  à Paris,  lorsque  Jean-Baptiste  Odiot  s’établit 
au  commencement  de  ce  siècle  à la  butte  des  Moulins.  C’est  de  là  que  sont  sortis  des  chefs- 
d’œuvre  composés  par  Prudhon,  Pcrcier,  Fontaine,  Moreau,  Laffitte,  Cavelier,  etc.,  notam- 
ment la  magnifique  toilette  dessinée  par  Prudhon  dont  la  Ville  de  Paris  fit  hommage  à 
l’impératrice  Marie-Louise  en  1810,  le  berceau  du  roi  de  Rome,  offert  également  parla 
Ville  de  Paris  en  1 8 1 1 , l’encrier  représentant  Apollon  et  les  neuf  Muses  que  Louis  XVIII 
envoya  au  pape  Pie  VII,  la  statue  de  Henri  IV  enfant,  en  argent,  due  à Bosio,  etc. 

M.  Ernest  Odiot  était  bien  le  digne  descendant  de  cet  Odiot  que  le  pinceau  d'Horace 
Vernct  a mis  au  premier  plan  de  son  fameux  tableau  du  Combat  de  Clichy  le  3u  mars 
et  qui  défendit  vaillamment  Paris  à la  tête  de  la  seconde  légion  de  la  Garde  nationale.  En 
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1870,  il  fit  comme  son  aïeul,  prit  les  armes  contre  l’envahisseur  et,  pour  sa  belle  conduite, 
fut  décoré.  C’était  un  homme  d’une  rare  distinction  d’esprit.  Il  avait  depuis  quelque  temps 
laissé  à son  frère,  M.  Gustave  Odiot,  le  souci  de  la  direction,  au  point  de  vue  de  la  fabri- 
cation, de  leurs  ateliers  d’orfèvrerie,  pour  se  consacrer  à l’étude  de  l’art  ancien.  L’an  der- 
nier, au  mois  d’avril,  il  vendit  à l’hôtel  Drouot  la  belle  collection  qu’il  avait  su  former  et 
qui  comprenait,  en  fait  d’orfèvrerie  du  moyen  âge,  des  œuvres  rarissimes  et  du  plus  grand 
prix.  Nous  en  avons  parlé  à cette  époque.  Depuis  lors,  M.  Ernest  Odiot,  qui  se  sentait 
malade,  vivait  fort  retiré.  Il  avait  fait  partie  du  comité  directeur  de  l’Union  centrale  des 
Arts  décoratifs,  de  1877  à 1881,  et  avait  donné  sa  démission,  aimant  à se  tenir  un  peu  à 
l’écart.  Il  avait  soixante-deux  ans. 

★ 

» * 

Il  y a déjà  plusieurs  mois  qu’est  mort,  accablé  d’ans,  Tissot,  l’excellent  et  laborieux 
artiste,  dont  le  nom,  bien  connu  des  orfèvres  qui  ont  utilisé  son  talent  de  graveur  pour  des 
bijoux  merveilleux  de  finesse  et  de  grâce,  est  ignoré  des  amateurs  autant  que  de  la  foule. 
Tissot  a emporté  avec  lui  dans  la  tombe  le  secret  d’un  art  que  l’on  ne  pratique  plus  guère, 
et  où  il  apportait  des  qualités  étourdissantes  d'exécution,  un  goût  très  personnel  et  marqué 
d’une  empreinte  assez  originale  pour  que  toutes  ses  œuvres,  bien  qu’inspirées  généralement 
de  la  Renaissance,  pussent  être  reconnues  par  quiconque  en  a vu  une  seule. 

Qui  n’a  pas  admiré,  dans  les  vitrines  de  M.  Boucheron,  de  fins  bracelets  d’acier  sur  le  cercle 
desquels  courent  des  ornements  d’or  incrustés  dans  la  masse,  des  rondes  d’enfants  jouant  avec 
des  nymphes,  des  satyres  prenant  leurs  ébats,  d’une  délicatesse  telle  que  la  loupe  seule  peut 
révéler  la  préciosité  des  détails,  l’adresse  et  la  patience  de  l’artiste  qui  a composé  ces  jolies 
scènes  d’un  sentiment  tout  antique?  Tissot  excellait  à ces  tours  de  force  que  lui  seul  était 
capable  d’accomplir.  Une  foule  de  bijoux  sont  sortis  de  ses  mains,  broches,  boutons,  cadres 
de  miroirs,  manches  de  poignards,  enrichis  de  ces  compositions  minuscules,  infiniment 
aimables,  et  dont  le  caractère  s’accentue  par  le  contraste  du  doux  éclat  de  l’or  au  sein  même 
du  pâle  et  dur  acier.  Né  à Saint-Etienne,  il  avait  appris  le  maniement  de  l’outil  en  gravant 
pour  la  manufacture  des  armes  de  cette  ville  les  ornements  des  fusils  et  des  pistolets.  Pen- 
dant la  première  partie  de  sa  carrière,  il  ne  vécut  que  de  ce  travail,  et  l’on  peut  voir  parmi 
les  illustrations  qui  accompagnent  dans  ce  numéro-ci  de  la  Revue  des  Arts  décoratifs  l’ar- 
ticle de  M.  Fauré  Le  Page,  quelques-unes  des  œuvres  gravées  par  Tissot  à cette  époque. 
Mais  depuis  longtemps  la  décoration  des  armes  ne  se  fait  plus  guère  que  par  grande  excep- 
tion, et  Tissot,  un  des  derniers  représentants  d’une  école  de  graveurs  jadis  florissante,  dut 
chercher  une  autre  voie.  C’est  alors  qu’il  travailla  pour  les  bijoutiers  et  surtout  pour 
M.  Boucheron. 

Dans  ces  derniers  temps,  il  s’était  retiré  auprès  de  son  neveu,  M.  Tissot,  contremaître  à la 
manufacture  d’armes  de  Saint-Etienne.  C’est  là,  entouré  des  soins  de  celui-ci  et  de  sa  nièce, 
qu’il  s’est  éteint  au  mois  de  septembre  1889. 


Il  me  faut  finir  en  enregistrant  la  mort  de  M.  Jean-Marius  Michel,  qui  a succombé  le 
20  janvier  à une  maladie  de  cœur  à lage  de  soixante-huit  ans.  Quand  on  ne  lui  devrait  que 
d’avoir  formé  à son  école  son  fils,  l’un  des  relieurs  d’art  dont  le  goût  et  l’érudition  font  jus- 
tement autorité,  et  qui  est  aujourd’hui  un  maître  incontesté  dans  son  genre,  il  aurait  droit 
à notre  reconnaissance.  Mais  M.  Jean-Marius  Michel  a exercé  une  trop  réelle  influence 
sur  l’art  de  la  reliure  depuis  quarante  ans  pour  qu’un  légitime  hommage  ne  soit  pas  rendu 
à sa  mémoire.  Il  appartenait  à cette  génération  de  travailleurs  héroïques  dont  il  ne  reste 
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plus  à l’heure  qu’il  est  que  de  rares  survivants.  Né  à Belley,  dans  le  département  de  l’Ain, 
il  vint  à Paris  en  1 838,  après  avoir  passé  par  Lyon,  et  entra  dans  les  ateliers  de  MM.  Gruel- 
Engelmann,  oü  il  resta  dix  ans.  En  1849,  il  s’établit  et  ne  cessa  dès  lors  de  travailler  pour 
les  amateurs  de  beaux  livres,  et  pour  les  relieurs  les  plus  célèbres,  tels  que  Capé,  Duru,  etc., 
faisant  des  dorures  du  goût  le  plus  fin.  Depuis  1866,  il  était  associé  avec  son  fils,  et  rien 
n’était  plus  touchant  que  de  voir  ces  deux  hommes  travailler  toujours  ensemble  à leur 
établi,  avec  un  égal  amour  de  leur  art,  se  prêtant  un  mutuel  concours,  combinant  des 
décors  qu’ils  exécutaient  dans  la  perfection.  La  mort,  hélas!  implacable!  vient  de  briser 
cette  noble  association. 

Victor  Champier. 


Le  rédacteur  en  chef-gérant  : Victor  Champier. 


CoULOMMIERS.  — l.MP.  P.  BRODARD  et  GALLOIS. 


« La  \ille  de  Paris  »,  panneau  en  mosaïque  d’émail  exécuté  par  M.  Facchina 
(Exposition  universelle  de  i88y). 


LA  MOSAÏQUE  DÉCORATIVE  A L'EXPOSITION 


alüré  le  développement  de  la  Mosaïque  depuis  1878,  le 
nombre  des  exposants  n’a  pas  etc  assez  grand  pour  former 
une  classe  à part.  En  principe  la  Mosaïque  qui  n’est  pas 
en  marbre  avait  été  annexée  à la  Céramique,  mais,  en  cher- 
chant bien,  on  trouvait  des  mosaïques  dans  d’autres  sec- 
tions, à l’agriculture,  dans  les  machines  et  surtout  contre 
les  surfaces  murales  des  édicules,  des  pavillons  et  des  palais 
disséminés  au  Champ  de  Mars. 

J’ai  dressé  la  liste  des  fabricants  par  ordre  alphabétique, 
la  voici;  j’ignore  par  exemple  si  toutes  les  nationalités  sont 
exactes,  car  il  me  semble  que  quelques  étrangers  ont  exposé  dans  la  section  française, 
peut-être  parce  qu’ils  ont  leurs  ateliers  en  France. 

Avon  (Vincent).  — France. 

Appert  frères  et  Coignet.  — France  Pavillon  dans  le  parc. 

Bapterosses  et  Cic.  — France. 

Bichi.  — France.  Palais  du  Gaz.  Façade  de  la  Serbie. 

Bedin  (Luigi).  — Autriche. 

Bichi.  — France. 

Burke  et  C1'-.  — France. 
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Celi-Hénaut.  — France. 

Facchina.  — France.  Palais  de  la  République  Argentine. 

Guilbert-Martin.  — France.  Façade  de  la  Céramique.  Fontaine.  Pavillon  de  Monaco. 
Histoire  rétrospective  du  Travail,  section  III. 

Manufacture  nationale  de  Mosaïque.  — Porte  monumentale.  Enseignement  des  arts  du 
dessin.  Histoire  rétrospective  du  Travail,  section  III. 

Maw.  — Angleterre. 

Salviati  et  Cic.  — Italie. 

Société  Venise-Murano.  — Italie. 

Zambon.  — France. 

Zanussi.  — France. 

J'ignore  pourquoi  les  exposants  n'ont  pas  inscrit,  sur  leurs  notices  d’admission,  les 
mosaïques  murales,  qui  cependant  sont  plus  intéressantes  que  les  pièces  portatives  dispo- 
sées dans  les  salles  des  sections. 


Au  point  de  vue  de  la  matière,  les  mosaïques  décoratives  du  Champ  de  Mars  se  divisent 
en  quatre  espèces  : 

La  mosaïque  d’émail  ; 

La  mosaïque  d’émail  et  de  marbre; 

La  mosaïque  de  marbre; 

La  mosaïque  en  pâtes  céramiques. 

Au  point  de  vue  de  l’art,  il  n'y  a que  deux  divisions  : la  Hgure  drapée  et  l’ornement. 

Chacun  juge  naturellement  selon  ses  idées;  j’ai  pu  appliquer  les  miennes  dans  les 
ligures  de  la  Porte  monumentale,  pas  autant  cependant  que  je  l’aurais  voulu,  car  il  m’a 
fallu  compter  avec  les  habitudes  prises  malgré  moi;  les  tètes,  par  exemple,  sont  trop  bien 
faites  et  ne  répondent  pas  à ma  manière  de  comprendre  la  décoration  en  mosaïque.  Je  ne 
puis  donc  donner  cet  ouvrage  comme  le  type  absolu  que  je  poursuis,  peut-être  en  vain, 
mais  avec  ténacité. 

A mon  sens,  les  figures  en  mosaïque  doivent  s’éloigner  de  la  réalité  ; elles  n’ont  pas  à lutter 
avec  la  peinture  qui  donne  l’illusion.  Le  modelé  des  carnations  doit  donc  être  réduit  à sa 
plus  simple  expression;  dans  l’ensemble,  je  recherche  l'emploi  des  couleurs  franches  et  des 
lumières  étendues  et,  par-dessus  tout,  je  place  la  sobriété  de  l’exécution.  J’estime  qu’avec 
six  couleurs  on  peut  faire  une  draperie  du  grand  clair  à l’obscur;  j’ajoute  que  ces  six  cou- 
leurs ne  font  pas  nécessairement  partie  de  la  même  gamme  et  que  les  lumières  peuvent 
très  bien  être  posées  en  or  sur  une  robe  verte,  ou  en  blanc  sur  une  tunique  bleue. 

L’emploi  des  couleurs  franches  supprime  net  l’usage  de  l’échiquier,  si  cher  aux  Italiens 
modernes.  Que  font-ils?  Ils  posent  en  échiquier  deux  cubes  de  couleurs  différentes  pour 
produire  à distance  l'effet  d’une  couleur  unique;  par  exemple,  ils  prendront  du  vert  et  du 
rose  pour  faire  du  gris.  Ce  système  n’a  aucun  avantage;  pour  le  soutenir,  on  dit  qu’il  donne 
de  la  transparence?  Mais  d’abord  cette  transparence  m’est  inutile  puisque  je  ne  cherche  pas 
à imiter  la  peinture,  puis  il  est  parfaitement  possible  de  l’obtenir  par  les  couleurs  franches 
si  on  les  choisit  bien.  L’échiquier  a l’inconvénient  de  compliquer  le  travail,  de  donner  un 
problème  à résoudre,  de  fausser  les  tons  et  surtout  de  rester  apparent  même  de  loin,  de  sorte 
qu'une  draperie  a l’air  d’être  tissée  en  carreaux  alors  qu’elle  doit  représenter  une  étoffe 
unie;  aux  carnations  l’échiquier  donne  comme  une  maladie  de  peau.  Je  crois  que  l’échi- 
quier a une  origine  très  prosaïque;  il  a été  employé  parce  qu’on  n’avait  pas  en  magasin  la 
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couleur  véritable  et  qu’au  lieu  de  la  commander  au  fondeur,  on  a préféré  par  économie 
tirer  parti  de  ce  qu’on  avait  sous  la  main. 

J’estime  également  qu’il  ne  faut  user  des  fonds  d’or  qu’avec  discrétion;  l'or  est  très  absor- 
bant et,  si  on  n'y  prend  garde,  il  détruit  l’effet  des  couleurs  voisines,  surtout  dans  les  sur- 
faces droites;  à Ravenne  et  à Rome,  il  y a d’admirables  mosaïques  à fond  bleu;  Raphaël 
n’a  fait  le  modèle  que  d’une  seule  mosaïque  et  c’est  le  fond  bleu  qu’il  a choisi. 

Ceci  étant,  j’avoue  que,  sauf  de  très  rares  exceptions,  les  mosaïques  à figures  du  Champ 
de  Mars  étaient  médiocres  et  même  mauvaises.  Elles  dénoncent  un  défaut  presque  com- 


Vierge  byzantine  en  mosaïque  d’émail,  exécution  de  M.  Guilbert-Martin 
(acquise  par  le  gouvernement  portugais,  à l’Exposition  universelle  de  i88<j). 


plet  d’apprentissage  sérieux;  je  crois  que  les  élèves  ont  négligé  d’apprendre  le  dessin  et 
n’ont  jamais  étudié  les  mosaïques  anciennes  qui  sont  l’honneur  de  notre  art.  Je  sais  bien 
que  ces  ouvrages  sont  loin  des  ateliers,  mais  les  patrons  pourraient  mettre  sous  les  yeux 
des  apprentis  des  estampages  en  couleur  qu’il  est  assez  facile  de  se  procurer. 

Que  ceux  qui  s’obstinent  à reproduire  des  tableaux  restent  dans  leur  erreur,  elle  leur 
coûtera  de  l’argent;  mais  que  les  autres,  ceux  qui  veulent  faire  de  la  décoration,  renoncent 
aux  accumulations  de  couleurs,  à l’échiquier,  à l’abus  des  fonds  d’or;  qu'ils  commandent 
des  modèles  aux  peintres  qui  connaissent  la  pratique  de  la  mosaïque.  Je  sais  bien  la 
réponse  des  fabricants  : ils  allèguent  qu’ils  dépendent  du  client  et  que,  pour  le  satisfaire, 
ils  font  parfois  des  ouvrages  qui  ne  leur  plaisent  que  médiocrement.  Mais  c’est  au  pro- 
ducteur à conduire  le  goût  de  l’acheteur.  Les  choses  se  passent  ainsi  dans  beaucoup  d’autres 
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industries  d'art  et  tout  le  monde  s’en  trouve  bien;  du  reste  le  client  ne  se  préoccupe  pas 
de  la  technique,  et  le  fabricant  de  mosaïque  en  reste  le  maitre. 

L’ornement  a été  beaucoup  mieux  traité  que  la  figure;  il  est  bien  moins  difficile  évidem- 
ment, mais  il  exige  du  goût  et  une  judicieuse  entente  de  l’emploi  des  matériaux;  en  général 
les  couleurs  sont  trop  criardes,  elles  peuvent  être  éclatantes  et  vibrantes  sans  détonner; 
on  a eu  tort  aussi  de  mettre  ensemble  des  ors  de  tons  différents,  et  d'user  sans  motifs  rai- 
sonnés de  tons  d’argent.  J’ai  vu  l’argent  déjà  dans  les  mosaïques  de  Ravennne  du  vi°  siècle 
et  à Rome,  mais  rarement  il  donne  de  bons  effets. 

En  revanche  il  n’y  a qu'à  louer  les  mosaïques  de  pavement  dont  l’usage  se  répand  de 
plus  en  plus.  Et  pourquoi  ces  décorations  sont-elles  bonnes?  Les  raisons  sont  faciles  à 


Tête  de  satyre  en  mosaïque  marbre  et  émail,  exécution  de  M.  Guilbert-Martiri 
(Exposition  universelle  de  1889). 

trouver.  D’abord  les  marbres  offrent  beaucoup  moins  de  variétés  de  couleurs  que  les 
émaux,  la  palette  est  donc  forcément  limitée;  puis  les  modèles  sont  presque  tous  pris 
dans  l’antiquité  ou  inspirés  par  elle. 

L’introduction  de  cubes  d’émail  peut  être  quelquefois  utile  dans  les  ouvrages  en  marbre, 
pour  allumer  ou  lampasser  une  bête  par  exemple,  et  dans  les  bordures  qui  sont  moins 
sujettes  à être  foulées  au  pied  que  les  autres  parties  des  pavages,  mais  il  ne  faut  pas  en 
abuser  comme  l’ont  fait  quelques  fabricants. 

L’Exposition  a vu  reparaître  quelques  tentatives  de  mosaïques  à cubes  en  matière  céra- 
mique, sorte  de  faïence  ou  sorte  de  porcelaine  colorée  dans  la  masse  ou  seulement  sur  la 
face  en  vue.  Je  n’hésite  pas  à prédire  à ces  inventions  un  échec  complet.  Depuis  vingt  siè- 
cles les  mosaïstes  emploient  l’émail  opaque;  ce  n’est  pas  une  raison  évidemmeut  pour 
continuer  si  on  trouve  mieux,  mais  on  n’a  pas  trouvé  mieux;  l’émail  opaque,  le  smalte, 
comme  on  dit  en  Italie,  a une  force  d'expression  et  une  vibration  particulières,  il  se  casse 
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net  sous  la  marteline  et  se  meule  sans  difficulté;  on  peut  donc  tailler  le  cube  et  l’ar- 
rondir selon  les  exigences  du  dessin;  le  cube  en  céramique  n’a  aucune  de  ces  qua- 

« 

lités,  il  a l’aspect  vernissé,  sa  forme  est  immuable  et  ne  peut  être  modifiée  au  moment 
de  la  mise  en  œuvre;  quelques  variétés  qu’on  donnera  à ces  formes  on  n’arrivera  jamais 
à les  approprier  à tous  les  contours;  les  lignes  resteront  droites  ou  se  présenteront  en 
échelons,  c’est  dire  qu’elles  pourront  suffire  à des  dessins  géométriques,  mais  jamais  à 
l'interprétation  suffisante  d’une  figure.  Et  en  fin  de  compte,  puisqu’on  a sous  la  main  une 
matière  parfaite,  pourquoi  chercher  autre  chose,  a moins  qu’elle  ne  soit  à un  prix  de 
revient  très  inférieur?  En  mosaïque,  la  main-d’œuvre  coûtera  toujours  beaucoup  plus 
cher  que  les  matières,  surtout  si  on  veut  donner  à l’ouvrage  un  caractère  d’art;  ce  n’est 
donc  pas  le  cas  de  chercher  de  petites  et  problématiques  économies  en  sacrifiant  ce  qui  est 
précisément  la  caractéristique  de  la  mosaïque  d'émail.  Du  reste,  ce  n’est  pas  la  première 
fois  que  de  semblables  essais  ont  été  tentés  et  que  des  brevets  ont  été  pris.  Sous  Louis-Phi- 
lippe, on  eut  à restaurer  la  mosaïque  de  Germigny-des-Prés,  qui  date  de  Charlemagne; 
on  usa,  pour  l’opération,  de  cubes  de  porcelaine,  probablement  parce  qu’on  ne  connais- 
sait que  très  mal  alors  les  cubes  d’émail;  l’essai  a eu  de  médiocres  résultats. 

En  résumé,  l’habitude  de  la  mosaïque  se  répand  de  plus  en  plus;  quelques  architectes, 
trop  rares  encore,  en  apprécient  les  qualités  décoratives,  de  nouvelles  fabriques  se  sont  éta- 
blies à Paris  et  dans  les  environs;  des  étrangers  sont  venus  s’installer  chez  nous,  compre- 
nant que  tous  les  arts  décoratifs  ont  droit  de  cité  à Paris;  on  a relativement  beaucoup 
travaillé  pour  l’Exposition,  mais  on  n’a  pas  travaillé  en  général  avec  assez  de  soin;  on  a 
fait  trop  de  commerce  et  pas  assez  d’art. 

Je  pense  qu’il  vaut  mieux  dire  la  vérité  que  de  la  farder,  comme  l’usage  s’en  est  trop 
répandu  dans  l’analyse  et  la  critique  des  Expositions,  et,  pour  la  dire  jusqu’au  bout, 
j’ajoute  que  c’est  en  France  qu’il  faut  chercher  l’atelier  privé  qui  a fait  le  plus  d’honneur 
à notre  art;  on  peut  le  proclamer  avec  fierté  sans  crainte  d’être  démenti. 

Gerspach, 

Administrateur  des  manufactures 
des  Gobelins  et  de  mosaïque. 
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carrosserie  proprement  dite  est  une  industrie  relativement  moderne, 
cependant  l'emploi,  comme  moyens  de  transport,  de  véhicules  montés 
sur  des  roues  remonte  à une  très  haute  antiquité. 

L’exposition  spéciale,  qui  a été  organisée  au  palais  des  Arts 
libéraux,  section  de  l’Histoire  du  travail,  présente  dans  une  série 
de  documents  extrêmement  intéressants,  types  anciens,  modèles, 
gravures,  photographies,  manuscrits  et  ouvrages  particuliers  sur  la 
matière,  l’histoire  des  moyens  de  transport  par  terre  depuis  ces  époques  primitives  jusqu'au 
commencement  de  notre  siècle.  C’est  une  excellente  introduction  vivante  et  parlante  à 
l’exposition  de  la  carrosserie  moderne  qu’on  peut  étudier  dans  les  galeries  industrielles. 
Nous  y avons  puisé  largement.  Les  organisateurs  intelligents  de  cette  petite  exposition  ont 
droit  à nos  félicitations  et  à nos  remerciements. 

L’invention  de  la  roue  et,' par  suite,  du  char  a été  attribuée  par  les  anciens  à une  foule 
de  personnages  très  distingués,  qui  ne  se  donnaient  pas  la  qualité  d’ingénieurs,  monarques 
bien  intentionnés  ou  divinités  protectrices  de  l’Olympe  : Triptolème,  Trochilus,  Euch- 
tonius,  puis  Pallas,  qui  aurait  pu  trouver  mieux  tout  de  suite,  et  Neptune,  de  la  part  de  qui 
cette  invention  est  une  preuve  d’esprit  véritablement  désintéressé.  Quel  que  soit  l’inventeur 
à qui  nous  devions  en  faire  honneur,  nous  rencontrons  le  char  très  anciennement  chez 
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tous  les  peuples  de  l'Orient.  11  figure  dans  les  anciens  monuments  égyptiens,  assyriens  ou 
grecs,  et  on  le  trouve  mentionné  à tout  moment  dans  la  Bible  et  dans  Y Iliade. 

Employé  comme  mode  de  transport  par  terre  pour  les  voyages  d’une  certaine  durée,  le 
char  doit  certainement  son  origine  à une  modification  de  la  litière  qui  servit  si  généra- 
lement dans  les  voyages,  durant  toute  l’antiquité  et  même  jusqu’au  seuil  de  notre  siècle. 
Elle  était  portée  par  des  hommes  ou  par  des  chevaux;  on  eut  l’idée  d’y  adapter  des  roues.  Ce 
devait  être,  d’ailleurs,  des  véhicules  très  incommodes,  très  durs,  très  lents  forcément,  par  suite 
de  la  lourdeur  de  leur  construction  et  de  l’insuffisance  de  la  plupart  des  routes,  et  l’on  dut 
préférer  aux  chars,  toutes  les  fois  que  ce  fut  possible,  les  procédés  de  navigation  soit  le 
long  des  côtes,  soit  sur  le  cours  des  rivières.  C’est,  en  effet,  le  long  des  fleuves,  en  remon- 
tant le  Danube,  par' exemple,  que  se  sont  produites  les  grandes  migrations  d’Orient  en 
Occident.  Les  Scythes,  pourtant,  se  déplaçaient  avec  des  chariots  montés  sur  six  roues, 
véritables  maisons  roulantes  analogues  à celles  des  bohémiens  de  nos  jours. 

Le  rôle  du  char  dans  l’antiquité  ne  fut  donc  pas  un  rôle  bien  pratique.  Il  fut  d’abord 


Fig.  1.  — Char  assyrien. 


usité  surtout  comme  moyen  de  transport  militaire.  Tantôt  l’on  descendait  pour  combattre, 
tantôt  le  conducteur  combattait  sur  son  char  ou  conduisait  au  milieu  de  la  bataille  un 
combattant  placé  près  de  lui.  Le  char  devint  lui-même  un  véritable  instrument  de  combat, 
armé  de  faux,  de  piques,  à l’avant,  aux  essieux  et  jusqu’aux  rais  des  roues,  mais  avec  plus 
d’apparence  de  férocité  que  d’efficacité  meurtrière.  C’était,  dans  tous  les  cas,  des  appa- 
reils fort  encombrants  et  sans  douteaussi  dangereux  pour  ceux  qui  s’en  servaient  que  pour 
les  adversaires.  Le  char  céda  plus  tard  la  place  à la  cavalerie,  qu’il  avait  précédée,  ce  qui 
n’est  point  sans  nous  étonner. 

Le  char,  dans  l’antiquité,  fut  surtout  un  attribut  de  la  grandeur  et  de  la  puissance.  Les 
souverains  orientaux  sont  montés  sur  des  chars  et,  dans  l’armée  grecque,  les  personnages 
d’un  grade  élevé  avaient  seuls  le  droit  de  monter  sur  un  char  de  combat;  plus  tard,  chez 
les  Romains,  le  char,  associé  aux  triomphes  des  conquérants,  devint  un  emblème  de  la  puis- 
sance et  de  la  gloire,  et  plusieurs  divinités  en  furent  dotées. 

La  construction  de  ces  premiers  véhicules  était  assez  sommaire.  Il  y en  avait  à deux,  à 
quatre  et  même  à six  roues,  traînés  par  un  nombre  variable  de  chevaux.  Ceux  à deux 
roues,  en  Assyrie  ou  en  Perse,  en  Égypte  et  en  Grèce,  sont  peu  différents  quant  au  principe 
de  construction.  C’est  une  sorte  de  coquille  ouverte  par  derrière,  et  montée  sur  deux  roues 
réunies  par  un  essieu  placé  un  peu  en  arrière  du  centre  de  gravité  et  auquel  s’attache  direc- 
tement le  timon.  L’ornementation  en  était  plus  ou  moins  riche  : on  y employait  l'étain, 
l’argent,  l’or  et  l’ivoire. 

Chez  les  Romains  on  a compté  près  d’une  vingtaine  de  noms  de  véhicules.  Mais  il 
faut  voir  là  plutôt  des  dénominations  variées  que  des  espèces  différentes  de  chars.  On  peut 
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les  résumer  dans  quatre  ou  cinq  types  généraux  : les  véhicules  à deux  roues,  ceux  à quatre 
roues,  les  véhicules  découverts  ou  couverts.  Leur  prototype  est  toujours  le  tombereau,  ou 
la  charrette,  ou  le  char  à bancs.  Le  plus  ou  moins  de  légèreté  de  leur  construction,  l’usage 
auquel  ils  étaient  affectés,  le  nombre  des  chevaux  qui  composaient  les  attelages  autorisèrent 
seuls  des  appellations  aussi  nombreuses.  Il  y avait  encore  le  char  de  triomphe,  monté  sur 
deux  roues  et  de  forme  circulaire,  puis  les  chars  allégoriques  employés  pour  les  fêtes  et  le 
culte  des  divinités,  enfin  les  chars  funèbres. 

Aucune  de  ces  voitures  n’était  suspendue.  Cependant  dans  l’ancienne  Egypte  on  trouve 


Fig.  3.  — RliéJa , char  à quatre  roues 
(vic  siècle  av.  J.-C.). 


Fig.  4.  — Char  à quatre  roues,  à suspension 
(ixe  siècle). 


un  procédé  rudimentaire  destiné  à atténuer  la  dureté  des  cahots  : la  partie  inférieure  du 
char,  celle  sur  laquelle  portent  les  pieds  du  conducteur,  était  composée  de  lanières  de  cuir 
ou  de  cordes  entrelacées. 

Au  moyen  âge,  la  tradition  romaine  se  continue,  à peine  modifiée,  au  début,  par  l'igno- 
rance des  ouvriers.  On  trouve  à l’époque  mérovingienne  la  carruca,  le  plaustrum  ou  cha- 
riot, la  basterna , voiture  couverte  traînée  par  des  bœufs  ou  des  mulets,  le  carpentum,  traîné 


Fig.  G.  — Charrette  d’après  un  chapiteau  de  St-Denis 
(xii*  siecle). 


par  des  bœufs  accouplés,  dans  lequel  les  rois  mérovingiens  se  rendaient  tous  les  ans  aux 
assemblées  du  Champ  de  Mars.  Les  attelages  de  bœufs  étaient,  à cette  époque,  les  plus  fré- 
quen  s. 

Pour  le  restant  du  moyen  âge  jusqu’au  xvc  siècle,  les  types  généraux  d’ou  découlent 
toutes  les  formes  de  véhicules  sont  toujours  le  chariot  couvert  ou  découvert,  ou  bien  la 
charrette.  Au  ixe  siècle,  on  voit  une  tentative  de  véhicule  suspendu  usité  en  France  et  en 
Angleterre  : c’est  une  espèce  de  lit  ou  de  chariot  porté  sur  quatre  roues  aux  extrémités 
duquel  se  dressent  des  montants  élevés,  auxquels  est  suspendue  une  sorte  de  hamac. 

La  décoration  de  ces  véhicules  est  souvent  fort  riche.  Leurs  formes  varient  entre  les 
formes  du  mobilier  et  celles  de  l’architecture  : il  y en  a qui  ressemblent  à descoffres;  d’autres 
sont  de  véritables  maisons  roulantes  aux  toitures  angulaires  ou  arrondies,  portées  sur  des 
colonnes,  ornées  d’arcades  et  décorées  généralement  de  riches  tentures,  de  cuirs  peints,  et 
de  combinaisons  géométriques  de  clous  dorés.  Les  moyens  de  transport  les  plus  usités  sont 
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pourtant  la  litière  à hommes  ou  à deux  chevaux,  ou  le  cheval  lui-même,  sur  lequel  les 
femmes  voyageaient  en  croupe,  ou  qu’elles  montaient  tout  simplement,  même  à la  ville  et  à 
la  cour  et  jusqu’au  milieu  du  xvne  siècle. 

Chose  curieuse  à noter  en  passant,  dès  le  xive  siècle  on  trouve  le  premier  exemple  d’une 
voiture  servant  au  transport  en  commun,  origine  de  nos  omnibus  actuels. 

Le  carrosse  proprement  dit  ne  commence  guère  qu’au  xve  siècle.  Il  prit  naissance  en 
Italie,  comme  l’indique  l’étymologie  de  son  nom,  carro^a,  une  carrosse,  ainsi  que  l’on  a 
dit  très  longtemps. 

Le  premier  qu’on  signale  en  France  est  celui  qui  servit  à l’entrée  solennelle  d’Isabeau  de 


Bavière  à Paris,  en  iqo5.  Sous  François  I",  on  n’en  connaissait  encore  que  trois  : celui  de 
la  reine,  celui  de  Diane,  et  celui  que  le  pauvre  maréchal  de  Bois-Dauphin  avait  été  obligé 
de  faire  construire  pour  traîner  son  énorme  personne,  à laquelle  ses  propres  pieds  refusaient 
tout  service  et  qu’aucun  cheval  n’aurait  pu  porter. 

Henri  IV  n’en  avait  qu’un  pour  la  reine  et  pour  lui  ; encore  s’en  servait-il  rarement.  Cela 
ne  lui  réussit  pas,  d’ailleurs,  car  il  dut  la  mort  à la  construction  particulière  des  carrosses 


de  cette  époque,  qui  permit  de  l’atteindre  facilement,  sans  qu’on  ait  pu  se  porter  à son 
secours,  circonstance  prévue  par  l’assassin. 

Jusqu’à  Louis  XIV,  ces  carrosses  étaient  d’une  construction  lourde  et  massive,  tant  à 
cause  de  l’état  peu  avancé  de  l’art  du  carrossier  que  par  la  nécessité  de  résister  au  mau- 
vais entretien  des  routes  partout  détestables.  Ils  étaient  peu  commodes,  se  fermaient  de 
côté,  non  point  par  des  glaces,  mais  par  des  rideaux  de  cuir  ou  d’étoffe  qui  pouvaient  s’atta- 
cher aux  montants  portant  le  dais.  Leurs  portières  étaient  formées  d’une  sorte  de  tablier  de 
cuir  qui  s’abattait  et  se  relevait  sur  un  petit  escalier,  comme  on  voit  dans  le  petit  modèle 
exécuté,  pour  M.  Meissonnier,  d'après  une  gravure  ancienne  et  exposé  au  premier  étage  du 
palais  des  Arts  libéraux.  La  portière  était  souvent  formée  d’une  barre  sur  laquelle  on  rejetait 
simplement  une  draperie.  La  suspension  était  rudimentaire.  La  caisse  du  carrosse  était  sup- 
portée aux  deux  extrémités  de  sa  partie  inférieure  par  des  courroies  qui  étaient  reliées  aux 
deux  extrémités  du  train;  d’autres  courroies,  partant  du  haut  de  la  caisse,  s’attachaient  à une 
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corde  suivant  intérieurement  chaque  traverse  du  train  et  servaient  à modérer  le  balance- 
ment. Un  petit  modèle  de  voiture  exposé  dans  la  même  série  nous  permet  de  juger  par 
nos  yeux  de  cette  combinaison  assez  primitive. 

Les  glaces  furent  introduites  sous  Louis  XIII  par  le  maréchal  de  Bassompierre,  qui  les 
importa  d’Italie.  Bientôt  tous  les  carrosses  eurent  des  glaces. 

Il  n’y  avait  guère  jusqu’alors  que  les  hauts  personnages  qui  se  permissent  d’avoir  un 


Fig.  9.  — Carrosse  royal,  d’après  Israël  Sylvestre  (xvii'  siècle). 


carrosse.  Le  président  de  Thou,  obligé  par  ses  infirmités  de  s’en  faire  construire  un  pour 
pouvoir  vaquer  à ses  affaires,  en  prenait  un  soin  particulier  comme  d’une  chose  merveil- 
leuse et  n’osait  y laisser  monter  sa  femme. 

Le  xviic  siècle  est  l’époque  par  excellence  du  carrosse  de  gala.  L’Italie  en  possédait 
d'extraordinaires  comme  décoration,  tel  que  celui  du  cardinal  d’Este,  tout  perdu  dans  une 
broussaille  de  sculptures  contournées  en  acanthes  et  en  panaches,  le  long  du  train,  sur  le 


Fig.  10.  — Carrosse  princier,  d’après  J.  Rigaud  (xvine  siècle). 

siège  du  cocher,  sur  l’arrière-train,  la  couverture,  les  roues  elles-mêmes,  tout  cela  peint  ou 
plutôt  doré  de  bel  or  moulu.  Le  musée  de  Cluny  conserve  un  magnifique  exemplaire  de 
carrosserie  italienne  de  cette  époque,  avec  le  carrosse  du  pape  Paul  V exécuté  pour  le  mar- 
quis de  Tanara. 

Le  carrosse  devint  alors  un  des  plus  beaux  éléments  du  luxe  et  des  pompes  royales. 
Louis  XIV  y mit  la  main  comme  partout  et  ses  remises  des  Petites  Ecuries  à Versailles,  celles 
de  Paris  et  de  Vincennes,  comprenaient  la  plus  admirable  collection  de  carrosses,  calèches, 
diligences,  soufflets  (sorte  de  cabriolets  ainsi  appelés  à cause  de  leurs  capotes  en  cuir  pareilles 
à celles  de  nos  victorias),  de  carrosses  de  parade  pour  les  grandes  cérémonies  royales  ou 
pour  l’entrée  des  ambassadeurs,  « peints  et  dorés  dans  tous  les  endroits  qui  peuvent  souffrir 
la  dorure  et  la  peinture  » et  capitonnés  intérieurement  des  plus  riches  velours  tout  chargés 
de  broderies  d’or,  avec  des  harnachements  en  or  moulu,  en  argent  ou  en  « vermeil  doré  ». 
Il  y avait  même  une  calèche  dans  laquelle  pouvaient  tenir  16  personnes,  sorte  de  break  ou 
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de  mail-coach  pour  les  chasses  ou  les  parties  de  campagne.  Le  roi  était,  d’ailleurs,  très  fier 
de  ses  écuries;  il  se  plaisait  à les  faire  voir  à ses  hôtes  étrangers  et  tenait  à les  entendre 
admirer.  Il  aimait  à conduire  lui-même  et  chassait  très  souvent  en  calèche  ou  en  soufflet, 
conduisant  avec  une  très  grande  habileté  et  dirigeant  lui-même  ses  postillons.  Les  attelages 
étaient  aussi  nombreux  que  magnifiques;  le  personnel  des  gens  de  service  de  la  Petite 
Écurie  était  considérable  et  revêtu  de  splendides  livrées. 

A partir  de  cette  époque,  les  carrosses  vont  en  augmentant  à chaque  instant  comme 
nombre.  Au  milieu  du  xvn*  siècle  on  n’en  comptait  guère  plus  de  3oo  à Paris,  au  milieu  du 
xviii0  siècle  on  en  comptera  plus  de  10000.  La  première  partie  du  xvni®  siècle  marque  une 
deuxième  étape  dans  l’art  de  la  carrosserie  proprement  dite.  La  construction  devient 
moins  lourde,  plus  commode,  plus  appropriée  aux  besoins.  La  décoration,  moins  somp- 
tueuse, mais  moins  encombrante,  a tout  autant  de  richesse,  plus  d’élégance  et  se  recom- 
mande par  la  variété  innombrable  des  formes  et  la  fantaisie  qui  les  inspire. 

Jusqu’alors  les  carrosses  allemands  ou  hollandais  étaient  les  plus  célèbres  par  leur  cons- 
truction, les  carrosses  français  et  italiens  par  leur  décoration.  Les  Anglais,  qui  furent  de 
bonne  heure  d’excellents  carrossiers  et  qui  perfectionnèrent  les  procédés  de  suspension, 


Fig.  11.  — Coche  de  voyage,  d’après  J.  Rigaud  (xvin*  siècle). 


eurent  bientôt  sur  l’industrie  française  une  influence  qui  se  manifesta  souverainement  à la 
fin  du  siècle. 

Les  véhicules  du  temps  de  Louis  XV,  avec  toutes  leurs  imperfections  de  construction, 
restent  ce  qu’il  y a eu  de  plus  admirable  dans  cette  industrie.  On  leur  prêta  les  richesses  de 
tous  les  arts,  la  sculpture,  la  peinture,  la  dorure,  les  imitations  des  beaux  laques  de  l’ex- 
trême Orient,  les  applications  de  bronzes  dorés  et  ciselés,  etc.  Les  sculpteurs  les  plus  habiles 
dissimulaient  le  travail  du  menuisier  et  du  charron  sous  des  floraisons  étranges,  des  chan- 
tournements  capricieux,  d’où  émergeaient  des  animaux  fantastiques  ou  des  divinités  ani- 
mées; les  peintres  les  plus  célèbres  étaient  appelés  à revêtir  de  mythologies  souriantes, 
d’allégories  flatteuses,  de  paysages  séduisants  les  panneaux  des  carrosses  de  gala,  des  sédio- 
les,  des  corricolos,  des  fliguettes,  des  tilburys,  des  traîneaux  que  soulevaient  un  peuple  de 
fleuves  barbus,  de  Tritons  soufflant  de  la  trompe,  de  Sirènes  ou  de  Chimères,  et  les  flancs 
aux  courbes  gracieuses  des  chaises  à porteurs  étroites  où  se  pelotonnaient  les  jolies  femmes 
sans  paniers.  Boucher,  Oudry,  Watteau  ne  dédaignèrent  pas,  eux-mêmes,  d’offrir  le  con- 
cours de  leurs  brosses  pour  la  décoration  des  panneaux  que  les  frères  Martin  couvraient 
de  leurs  plus  beaux  vernis,  verts,  rouges  ou  aventurine.  Le  carrosse  était  à cette  époque 
l’objet  du  plus  grand  luxe.  Mme  de  Pompadour  gagnait  le  cœur  de  Louis  XV  en  le  pour- 
suivant à la  chasse,  vêtue  de  bleu  dans  un  phaéton  couleur  de  rose,  ou  vêtue  de  rose  dans 
un  phaéton  couleur  d’azur.  Le  vis-à-vis  que  le  duc  d’Aiguillon  donnait  à Mme  du  Barry 
restait  célèbre;  il  avait  coûté  52  000  livres  et  la  favorite  n’osait  l’employer.  Les  équipages 
des  ambassadeurs  étaient  très  vantés.  Barbier  parle  avec  admiration  de  ceux  du  duc  de 
Nivernois  pour  son  entrée  à Rome.  Mais  où  leur  richesse  devint  incroyable,  ce  fut  à 
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Longchamps,  où  toutes  les  modes  se  donnaient  rendez-vous.  Les  femmes  de  la  cour  et  les 
tilles  de  théâtre  y luttaient  de  luxe  insolent.  L’attelage  bleu  et  argent  de  la  Le  Duc  en 
1742,  celui  de  la  Guimard  en  1768,  le  carrosse  de  la  Duthé  et  celui  de  la  Cléophile  avec 
son  équipage  tout  ciselé  à jour  comme  une  pièce  d’orfèvrerie  et  ses  diamants  aux  œillères 
des  chevaux,  plus  tard  les  voitures  de  porcelaine  de  la  duchesse  de  Valentinois  et  de  la 
Beaupré  soulevèrent  l’admiration  et  le  scandale. 

A la  fin  du  siècle,  à la  veille  de  la  Révolution,  cela  tournait  à la  folie,  on  avait  des  équi- 
pages d’argent,  des  chevaux  ferrés  d’argent  et  des  harnachements  ornés  de  pierres  précieuses 
fausses  ou  vraies,  et  la  grande  crise  politique  et  sociale  n'était  pas  encore  terminée,  qu’on 
voyait  encore,  sous  le  Directoire,  ces  extravagances  se  continuer  ou  se  renouveler  à la  pro- 
menade de  Longchamps. 

La  fin  du  xvine  siècle  vit  pourtant  se  produire  dans  l’art  de  la  carrosserie  une  évolution 


dont  le  mouvement,  en  se  développant,  a modifié  en  tous  points  les  conditions  de  cette 
industrie.  Le  courant  de  l’anglomanie,  qui  envahissait  à cette  époque  notre  pays  au  point 
d’absorber  entièrement  toutes  les  manifestations  de  la  mode,  s’exerça  surtout  dans  la  car- 
rosserie ou  les  Anglais,  grands  amateurs  de  chevaux,  de  courses,  d’attelages,  étaient  passés 
maîtres. 

En  dehors  des  équipages  de  cérémonie,  dont  la  beauté  artistique  compensait  les  défauts 
de  fabrication,  la  carrosserie  réservée  aux  usages  ordinaires  restait  chez  nous  d’une  lour- 
deur très  grande,  d’une  lenteur  et  d'une  incommodité  proportionnées. 

Les  Anglais  nous  aidèrent  à substituer  à tout  l’appareil  décoratif  et  inutile  de  nos  équi- 
pages de  luxe  le  sentiment  plus  moderne  du  confortable . Ils  créèrent  autant  de  types  de 
voitures  qu'ils  avaient  de  besoins  ou  plutôt  de  fantaisies,  s’appliquant  surtout  à leur 
donner  de  la  légèreté  et  de  l'élasticité.  La  variété  des  modèles  de  voitures  à cette  époque 
est  incalculable.  Les  cabriolets , les  vis-à-vis,  les  tilburys , les  bockeis , les  carricks,  les 
wiskis,  etc.,  etc.,  se  multiplient  et  se  subdivisent  à l’infini. 

Mais  nous  ne  trouverons  plus  désormais  de  reliefs  embarrassants,  de  lourdes  courroies 
chamarrées  d’or  ou  de  pierres,  plus  même  de  dorures  ou  de  peintures  ruineuses,  d’une  con- 
servation et  d’un  entretien  difficiles.  Toute  la  beauté  du  véhicule  est  concentrée  dans 
l’harmonieuse  proportion  des  formes  étudiées  au  point  de  vue  de  la  légèreté,  de  la  rapidité 
et  de  la  commodité.  La  pompe,  la  richesse  et  la  fantaisie,  que  nous  avons  le  droit  de 
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regretter  au  point  de  vue  des  satisfactions  de  l’œil,  font  place  à une  élégance  composée 
de  bonne  tenue,  de  distinction,  d’aisance  et  de  propreté. 

C’est  le  principe  qui  domine  aujourd’hui. 

II 

La  carrosserie  moderne  n'emprunte  donc  plus  rien  à des  arts  étrangers.  Tous  ses  prin- 
cipes esthétiques  découlent  désormais  de  l’heureuse  application  des  nécessités  du  métier,  du 
choix  intelligent  des  formes  géométriques  les  plus  appropriées  à la  construction. 

Les  nombreux  artisans  divers  qui  concourent  ci  la  fabrication  d’un  véhicule,  les  char- 


Fig.  i3.  — Caisse  de  « Désobli  3eante  » (xviir  siècle),  montée  à la  d'Halem  et  avec  arc.' 

rons,  les  menuisiers  en  voitures,  les  forgerons,  limeurs,  ferreurs,  plaqueurs,  sculpteurs, 
peintres,  selliers,  lanterniers,  etc.,  etc.,  ne  cherchent  plus  depuis  longtemps  qu'à  tirer  de 
leurs  propres  ressources,  et  en  ne  s'écartant  jamais  des  conditions  d’utilité,  le  sentiment 
d’art  qu’on  est  en  droit  d’exiger  d’un  meuble  qui  conservera  toujours,  dans  la  généralité 
des  cas,  un  véritable  caractère  de  luxe. 

Selon  une  expression  très  juste  et  très  pittoresque  de  M.  Jeantaud,  un  des  manufacturiers 
les  plus  distingués,  dans  sa  déposition  à la  Commission  d’enquête  sur  la  situation  des 
ouvriers  et  des  industries  d’art,  en  1884,  on  peut  dire  que  la  carrosserie  a suivi  la  même 
évolution  que  le  vêtement  : « Le  coupé  est  à la  voiture  Louis  XV  ce  que  la  redingote  est 
aux  vêtements  de  velours  et  de  soie  de  cette  époque.  » 

Bien  qu’il  paraisse  difficile,  sinon  impossible,  pour  ne  pas  dire  même  inutile,  de  retourner 
aux  manifestations  si  artistiques  du  passé,  n'est-il  pas  néanmoins  désirable,  tout  en  res- 
pectant rigoureusement  lés  exigences  de  la  construction,  de  s’inspirer  de  l’esprit  qui  guidait 
nos  pères  du  xvitt0  siècle  jusque  dans  les  moindres  de  leurs  travaux  d’utilité  immédiate  ? 

On  a pu  reprocher  souvent,  non  sans  raison,  à nos  carrossiers,  de  subir  trop  volontiers  et 
de  trop  près  l'influence  des  fabricants  anglais  qui,  pour  donner  des  modèles  excellents  de 
légèreté  et  de  solidité,  se  sont  montrés  plus  d'une  fois  sujets  à la  critique  au  point  de  vue 
de  l'emploi  de  formes  trop  brusquement  coupées,  de  lignes  qui  se  heurtent  sans  être 
amorties,  enfin  dans  l’application  plus  ou  moins  réfléchie  du  dessin  géométrique  dans  la 
forme  des  caisses  de  leurs  véhicules. 


REVUE  DES  ARTS  DECORATIFS 


278 

Le  vêtement  moderne  est  bien  certainement,  dans  les  arts  de  la  mode,  celui  qui  réunit 
en  lui  le  moins  d’éléments  artistiques.  Pour  peu  que  l’on  considère  avec  la  plus  légère 
réflexion,  un  homme  élégant  et  correct  en  tenue  de  jour  ou  de  soirée,  on  est  en  droit  de 
supposer  qu’il  a composé  son  vêtement  de  fournitures  empruntées  à un  magasin  de  fumis- 
terie. Depuis  le  chapeau  haut  de  forme,  qui  semble  un  appareil  de  chauffage  économique, 
jusqu’aux  tuyaux  larges  et  droits  du  pantalon  qui  tombe  sans  opposition  aucune  sur  la 
bottine,  tout  cet  attirail  barbare  et  grotesque  devrait  nous  paraître  affreusement  ridicule. 
Nous  avons  dû  être  considérés  comme  d’étranges  sauvages  par  nos  hôtes  superbes  de  Tim- 
bouctou  ou  des  îles  Kerguelen,  qui  nous  arrivaient  si  majestueusement  drapés  dans  les 
plis  de  leurs  burnous  blancs  ou  de  leurs  robes  multicolores,  coiffés  de  leurs  fez  de  velours 
ou  de  leurs  couronnes  de  plumes. 

Notre  œil  s’est  fait  pourtant  à cet  odieux  spectacle,  et  n’est-on  point  même  arrivé  de  ce 
côté,  à moins  que  nos  yeux  ne  s’abusent  tout  à fait,  à tirer,  on  ne  dirait  pas  un  aspect 
décoratif  et  pittoresque,  mais  un  certain  cachet  d’élégance  correcte  et  distinguée  de  ces  élé- 


ments si  misérables,  par  le  choix  de  coupes  savantes  aménagées  de  manière  à faire  valoir 
tous  les  avantages  corporels  de  nobles  gentlemen  qui  souvent  n’en  ont  pas  d’autres. 

Il  n’est  donc  certainement  pas  impossible  d’arriver  à un  résultat  analogue  avec  les  formes 
si  naturellement  peu  gracieuses  du  landau  et  du  coupé.  La  plupart  des  exposants  français 
semblent  bien  l'avoir  compris,  car  on  remarque  chez  eux  une  tentative  sérieuse  pour  s’affran- 
chir des  modèles  d’outre-Manche  et  donner  à leurs  produits  un  aspect  inusité  de  luxe  et 
d’élégance. 

C’est  ainsi  que,  tandis  que  les  produits  de  la  carrosserie  étrangère  essayent  surtout  de  se 
recommander  par  des  qualités  de  confortable,  de  solidité  ou  de  bon  marché,  l’exposition  de 
la  carrosserie  française  s’est  placée,  plus  exclusivement,  sans  négliger  cependant  les  condi- 
tions, indispensables  à un  bon  ouvrage,  de  commodité  et  de  solidité,  sur  le  terrain  du  luxe. 

En  cela  nos  manufacturiers  ont  compris  très  intelligemment  comme  les  chefs  des  autres 
industries  françaises,  qu’étant  donnée  la  situation  si  défavorable  au  milieu  de  laquelle 
s’échangent  nos  produits,  le  seul  moyen  de  délier  la  concurrence  étrangère  est  de  conserver 
notre  supériorité  artistique,  et  de  l’emporter  partout  et  toujours  par  les  qualités  de  bon  goût, 
de  délicatesse  et  d’élégance  qui  restent  à l’actif  de  notre  réputation  malgré  l’abandon  auquel 
nous  nous  sommes  laissés  aller  quelquefois. 

Nous  avons,  en  effet,  à lutter  contre  l’Angleterre  et  l’Amérique  ou  les  fers,  les  charbons, 
les  bois  surtout,  sont  à un  prix  beaucoup  plus  bas  que  chez  nous,  ou  les  frais  de  transport 
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sont  extrêmement  réduits,  et  qui,  employant  les  machines-outils,  arrivent  à livrer  au  com- 
merce courant  une  production  excessivement  nombreuse  en  même  temps  que  d’un  prix 
très  inférieur. 

L'Exposition  de  1889  aura  montré  certainement  sur  celle  de  1878  un  grand  progrès  dans 
l’industrie  de  la  carrosserie,  sinon  quant  à la  construction,  question  que  nous  n’avons  pas  à 
traiter,  du  moins  quant  au  point  de  vue  artistique. 

Jusqu'à  présent  les  modèles  des  voitures  avaient  été  peu  modifiés.  Depuis  longtemps 
on  se  contentait  de  suivre  les  modèles  anglais,  en  leur  donnant  une  apparence  plus  agréable, 
mais  nulle  tentative  nouvelle  n'avait  été  faite  du  côté  de  la  forme. 

Ce  n’est  point  que  cette  fois  on  ait  créé  des  formes  bien  nouvelles  ou  bien  originales, 


Fig.  i5.  — Caisse  de  calèche  de  chasse,  style  Empire,  d’après  le  recueil  de  Duchesne. 

— les  révolutions  ne  se  font  pas  en  un  jour,  — mais  on  est  sorti  de  l’ornière  et  l'on  a 
cherché  quelque  chose  et  autre  chose  que  des  perfectionnements  de  construction. 

Ainsi  il  y a un  retour  heureux  vers  les  anciennes  formes  longtemps  délaissées,  pour  ne 
pas  dire  démodées.  On  a repris,  dans  beaucoup  de  maisons,  les  suspensions  doubles  dont 
l'origine  est  assez  ancienne  puisqu’on  les  rencontre  déjà  sous  Louis  XIV.  La  calèche,  le 
sociable , le  vis-à-vis,  reparaissent  avec  une  grande  élégance,  comme  dans  l’exposition  de  la 
maison  Binder  frères.  L'exposition  de  cette  maison  se  recommande,  d’ailleurs,  tout  particu- 
lièrement par  ce  fait  qu’elle  porte  exclusivement  sur  la  carrosserie  de  luxe,  sur  des  équi- 
pages qui  exigent  des  attelages  exceptionnels  et  qui  même,  comme  la  calèche  et  le  vis-à-vis, 
ne  pouvant  guère  être  sortis  que  par  les  rares  jours  de  beau  temps,  sont  un  luxe  tout  à fait 
de  hors-d'œuvre  et  ne  sont  susceptibles  d'étre  recherchés  que  par  des  maisons  princières. 

Cette  même  exposition  comprend  un  traîneau  en  bois  naturel  teinté,  noyer  ou  frêne, 
avec  des  sculptures  ornementales  dans  le  style  Louis  XV  et  une  riche  garniture  en  velours 
frappé  d'un  beau  ton  grenat,  qui  est  un  fort  gracieux  ouvrage  de  carrosserie.  Le  superbe 
dnrsay , vert  foncé  avec  sa  garniture  de  satin  vert,  le  mylord  également  de  couleur  verte, 
avec  son  tablier  en  étoffe  de  caoutchouc  mastic,  sa  caisce  de  forme  carrée,  mais  avec  angles 
arrondis,  sont  des  modèles  de  carrosserie  fastueuse  et  élégante.  La  calèche  à huit  ressorts, 
bleue  avec  son  train  d'un  beau  rouge  de  laque,  a une  tournure  vraiment  royale. 

Toutes  ces  voitures,  à l’exception  du  coupé,  sont  montées  à double  suspension  et,  ce  qui 
est  aussi  à apprécier,  puisque  nous  nous  plaignons  sans  cesse  d'être  tributaires  de  l'étranger 
pour  la  plupart  des  matières  premières  nécessaires  à la  fabrication  de  ces  ouvrages, 
à laquelle  concourent  un  si  grand  nombre  d'industries  differentes,  tous  les  produits 
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employés  par  la  maison  Binder  frères  sont  entièrement  d'origine  française,  ün  voit  donc 
qu’il  est  possible  de  sortir  de  la  routine  et  de  trouver  presque  toujours  chez  nous  ce  que 
nous  allons  demander  ailleurs,  en  payant  des  frais  de  transport  et  de  douane  qui  amènent 
une  surélévation  de  prix  et  paralysent  notre  mouvement  commercial. 

Une  petite  merveille  de  carrosserie  luxueuse  et  distinguée  est  le  dorsay  exposé  par 
M.  Binder  aîné.  L’extérieur  de  cette  voiture  n'a  rien  qui  la  distingue  de  ses  voisines  simi- 
laires, mais,  dès  qu’on  ouvre  la  portière,  on  entre  dans  un  délicieux  petit  intérieur 


Fig.  16. — xixc  siècle.  Coupé  exécuté  par  la  maison  Binder 
(Exposition  universelle  de  1889). 

Louis  XV,  en  satin  broché  bleu  clair  et  vieil  or,  au  canapé  de  forme  chantournée,  avec  tout 
un  attirail  de  coquetterie  féminine  : montre,  flacons  à sels  ou  à odeurs,  miroir,  vide- 
poches,  porte-bouquets  en  ivoire,  etc.,  un  charmant  petit  boudoir  roulant  dans  lequel 
ce  doit  être  un  véritable  rêve  de  rouler  en  tête  à tête  à deux,  au  milieu  de  la  cohue,  à tra- 
vers les  flaques  de  boue  qui  éclaboussent  les  piétons  et  l’averse  qui  fouette  les  glaces. 


Fig.  17.  — xix'  siècle.  Dorsay,  monté  à double  suspension,  exécuté  par  la  maison  Binder  frères 

(F,xposition  universelle  de  1889). 

Que  les  carrossiers  ne  visent  rien  tant  qu’à  satisfaire  les  heureux  de  ce  monde,  cela  n’a 
rien  de  surprenant  si  l’on  songe  que  la  Fortune  peut  à bon  droit  se  considérer  comme  leur 
patronne,  puisque  son  emblème  est  une  roue.  Aussi  n'est-il  point  de  combinaisons  qu’ils 
n’aient  cherchées  pour  contenter  les  mille  petits  besoins  capricieux  de  la  richesse.  Le  pro- 
blème que  la  plupart  des  grandes  maisons  ont  essayé  de  résoudre  est  celui  de  la  voiture 
de  plaisir  par  excellence,  celle  qui  emporte  vers  les  vastes  pelouses  de  Chantilly  ou  de 
Longchamps,  au  galop  de  ses  quatre  ou  de  ses  six  chevaux  de  prix,  les  belles  élégantes 
toutes  fraîches  et  souriantes  dans  le  fouillis  mousseux  de  leurs  toilettes  claires,  et  les  beaux 
messieurs  automatiques  dont  le  monocle  tombe  de  l’oeil  à chaque  cahot. 

Le  mail-coach  ne  peut  avoir  de  grandes  prétentions  à la  délicatesse.  Quand  on  voit  de 
loin  rouler  sur  les  grandes  routes  cet  énorme  véhicule,  chargé  de  paniers,  bondé  de  monde 
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a l'intérieur,  par  devant,  par  derrière  et  par-dessus,  on  croit  voir  se  sauver  dans  le  creux 
d’un  sillon  un  gros  scarabée  envahi  par  une  horde  de  fourmis  carnassières.  La  seule  excuse 
de  sa  lourdeur  et  de  son  manque  de  grâce  est  qu’elle  est  avant  tout  une  voiture  qui 
n’a  qu’une  prétention  : d’être  utile. 

Il  faut  bien  avouer  qu’au  premier  abord  le  mail-coach,  avec  toutes  ses  courroies,  ses 
tentes,  ses  coffres,  etc.,  a bien  moins  l’air  d’une  voiture  de  partie  de  campagne  que  d’une 
voiture,  armée  de  toutes  pièces,  chargée  d’outres  et  de  biscuits  et  destinée  à conduire  Tartarin 
ou  Bompard  dans  des  steppes  fréquentés  seulement  par  des  animaux  féroces  et  ou  l’on  ne 
trouve  rien  à boire  ni  à manger.  Mais  dès  qu’on  a ouvert  les  coffres,  on  voit  qu’il  ne  s’agit 
plus  de  couffins  de  riz,  de  boites  de  sparadrap  ou  de  cargaisons  de  casse-tête  et  de  tomahawks. 
Il  n’est  plus  question  que  du  madère  et  du  champagne,  placés  à l’arrière  dans  des  glacières 
spéciales  avec  leurs  coupes  ou  leurs  petits  verres  alignés  au-dessus,  dans  des  tiroirs  capitonnés 
comme  des  écrins;  au-dessus,  entre  les  sièges,  sous  la  table  qui  s’ouvre  et  s’allonge  pour 
les  hôtes  de  l’impériale,  est  le  coffre  ou  se  tassent  les  pâtés  de  gibier  truffé  et  toutes  les  man- 
geailles  succulentes.  On  n’a  rien  oublié,  du  moins  chez  M.  Mülbacher,  dans  cette  voiture 


Fig.  18.  — xixc  siècle.  Mylord  à double  suspension,  exécuté  par  la  maison  Binder  freies 

(Exposition  universelle  de  1889). 

qui  fait  rêver  de  bombances  supérieures  : seize  à dix-neuf  personnes  peuvent  tenir  tant  à l’in- 
térieur que  sur  l’impériale,  et  une  tente  mobile,  servant  d’abri,  s’ouvre  ingénieusement  pour 
préserver  ces  derniers  des  rayons  d’un  soleil  importun.  Une  simple  pression  sur  une  pédale 
placée  en  avant  du  siège  permet  d’enrayer  aux  tournants  ou  aux  descentes  cette  lourde 
machine,  et  la  trompette,  serrée  dans  son  long  étui  de  cuir,  à l’arrière,  servira  â prévenir  par 
une  fanfare  joyeuse  les  cochers  des  voitures  qui  précèdent,  sur  la  route  encombrée. 

Le  mail-coach  est  donc  le  gros  morceau  présenté  par  la  plupart  des  grandes  maisons. 
M.  Jeantaud  en  expose  un,  à la  caisse  bleue  et  jaune  et  au  train  rouge,  avec  frein  rapide 
et  avant-train  â deux  pivots,  qui  permet  d’évoluer  facilement  sur  les  grandes  routes. 

MM.  Henry  Binder,  Grümmer,  Bail  jeune,  Rothschild,  L.  Faurax  (de  Lyon),  exposent 
des  mail-coach  de  couleurs  bien  choisies  et  de  forme  aussi  distinguée  qu’on  peut  l’obtenir 
avec  de  tels  véhicules.  MM.  Rétif  frères  ont  cherché  une  forme  plus  légère  avec  un  mail- 
coach  ouvert  sur  le  côté.  M.  Labourdette  ouvre  le  sien  comme  un  landau,  et  la  maison 
de  la  Carrosserie  industrielle  clôt  la  série  avec  une  voiture  gigantesque  qu’on  pourrait 
réquisitionner  pour  le  transport  des  régiments  d’infanterie  en  campagne.  Quarante  â qua- 
rante-cinq personnes  (une  compagnie  sur  pied  de  paix,  si  l’on  excepte  les  indisponibles) 
peuvent  tenir  dans  ce  transatlantique  à quatre  roues  formé  de  deux  mail-coach  ouverts 
accouplés,  sorte  de  grand  wagon  plus  original  qu’artistique. 

Les  jolis  mylords,  vis-à-vis,  phaétons,  ducs,  etc.,  qu’on  voit  dans  les  expositions  de  la 
famille  Binder,  de  MM.  Mülbacher,  Bail,  Jeantaud,  Rétif,  Grümmer,  déjà  nommés,  Belva- 
lette,  Million  Guiet  et  C'°,  A.  Faurax  (de  Marseille),  L.  Faurax  (de  Lyon),  etc.,  etc.,  nous 
montrent  tout  ce  qu'on  peut  obtenir  dans  la  carrosserie  par  l’étude  délicate  des  courbes 
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de  la  caisse  et  du  train,  l’emploi  des  bois  naturels,  la  qualité  des  laquages,  le  choix  des 
étoffes,  l'adjonction  sobre  et  discrète  du  métal  qui  met  des  éclats  dans  les  harnachements 
élégants  en  cuirs  naturels  ou  vernis. 

Un  genre  de  voiture  dans  lequel  nos  carrossiers  montrent  qu'ils  sont  passés  maîtres  et 
qu’ils  n’ont  rien  à redouter  de  l’étranger,  est  la  fabrication  des  voitures  légères  de  cam- 
pagne, celles  qu'on  désigne  généralement  sous  le  nom  de  charrettes  anglaises.  L’exposition 
de  M.  Lagogué  (d’Alençon)  est,  à ce  titre,  particulièrement  intéressante  : il  y a là  une 
charmante  série  de  ces  petits  véhicules  légers,  en  jonc  tressé,  aux  formes  imprévues  et  élé- 
gantes qu'avive  un  heureux  choix  de  couleurs.  On  envie  le  petit  break  normand  en 
jonc  tressé  avec  son  panier  à provisions  sous  la  caisse;  c’est  le  mail-coach  des  petites  parties 
peu  nombreuses.  Il  y a encore  une  foule  de  jolies  voitures  qui  combleraient  les  vœux  d'un 
petit  propriétaire  de  campagne,  comme  le  vis-à-vis  sociable , si  bien  nommé,  de  M.  Bedel, 
avec  sa  petite  tente  en  parasol  se  fermant  sur  les  côtés  pour  abriter  les  conversations  les 
plus  agréables. 

Les  carrossiers  anglais  n’envoient  guère  que  ce  genre  de  petites  voitures  légères,  qu’ils 


Fig.  19.  — xix'  siècle.  Calèche  à huit  ressorts,  exécutée  par  la  maison  Binder 
Exposition  universelle  de  1889). 

fabriquent  en  masse,  et  vendent  comme  de  la  confection.  MM.  Morgan  and  O et  MM.  Win- 
dover  and  C°,  ces  derniers  qui  ont  une  maison  à Paris  et  à Londres,  sont  les  maisons  qui 
présentent  les  produits  les  plus  artistiques.  MM.  Forder  frères,  de  Londres,  exposent  un 
cab  qui  est  le  morceau  le  plus  original  de  l’exposition  anglaise.  Un  ingénieux  mécanisme 
placé  derrière  le  panneau  de  custode,  à portée  du  cocher,  placé,  comme  on  sait,  en  arrière 
de  la  voiture,  permet  à celui-ci  d’ouvrir  les  portières  et  les  glaces  à la  réquisition  des  pro- 
meneurs enfermés  dans  cette  petite  boite  capitonnée.  Peut-on  dire,  cependant,  qu’au  point 
de  vue  de  la  forme  et  de  la  décoration,  ce  meuble  roulant  soit  l’idéal  d’une  voiture  de  bon 
goût?  Les  lignes  brusquement  coupées,  la  dureté  des  angles  irritent  l’œil,  tandis  que  l’abus 
de  l’or  dans  la  peinture  donne  à cette  voiture  un  certain  aspect  suranné  ’. 

La  carrosserie  américaine  se  tient  sur  le  terrain  purement  utilitaire.  Elle  n’expose  guère  que 
des  voitures  fabriquées  à la  mécanique  et  construites  presque  toutes  en  fer.  Certaines  des 
usines  qui  fabriquent  ces  véhicules,  en  produisent,  parait-il.  dix  à quinze  mille  par  an. 
C’est  une  terrible  concurrence  pour  notre  exportation  ordinaire  dans  les  deux  Amériques, 
mais  cela  ne  peut  que  rassurer  notre  industrie  de  luxe,  à laquelle  la  clientèle  riche  s’adressera 
toujours,  tant  qu’elle  saura  maintenir,  comme  aujourd’hui,  sa  supériorité  dans  l’ordre  de 
l’élégance  et  du  bon  goût.  Léonce  Benedite. 

1.  Dans  la  collection  des  rapports  des  ouvriers  anglais  délégués  à l’Exposition  universelle,  le  délégué 
de  la  carrosserie,  N1.  Kinggale,  constate  que  l’exposition  de  la  carrosserie  française  est  supérieure  pour  la 
peinture,  la  garniture  et  le  travail  à tout  ce  qui  se  fait  dans  les  grandes  maisons  anglaises.  La  serrurerie 
est  plus  soignée  et  d’un  dessin  plus  élégant,  la  qualité  de  l’acier  est  parfaite,  1'ajustaee  est  beaucoup  plus 
développé  dans  les  ateliers  français  et  aussi  mieux  entendu.  L’auteur  de  ce  rapport  minutieux  conclut 
en  constatant  que  les  travaux  de  garniture  et  de  peinture  sont  parfaitement  exécutés  chez  nous,  avec  un 
goût  inimitable  et  un  sûn  tout  particulier  qu’il  regrette  de  ne  pas  trouver  chez  ses  compatriotes. 


On  sait  que  notre  collaborateur  M.  Marius  Vachon  a été  chargé  par  le  ministère  de 
l'Instruction  publique  et  des  Beaux-Arts  de  faire  une  enquête  dans  toute  l'Europe  sur  les 
écoles  et  les  musées  d'art  industriel.  Le  5P  volume  de  ses  rapports  officiels , consacré  à l'An- 
gleterre, visitée  en  mai  et  juin  i88q,  va  être  distribué  dans  quelques  jours  aux  membres 
du  Parlement , aux  chambres  de  commerce  et  aux  syndicats  ouvriers. 

Nous  extrayons  des  épreuves  de  ce  document , qui  ne  compte  pas  moins  de  u5o  pages 
-,  les  pages  suivantes,  dans  lesquelles  M.  Marius  Vachon  a résumé,  comme  en  une  sorte 
de  préface  à ses  analyses  des  principaux  musées  et  écoles,  la  situation  actuelle  de  l'ensei- 
gnement artistique  et  industriel  en  Angleterre. 

ans  son  admirable  rapport  sur  l’Exposition  universelle  de  i85i, 
M.  de  Laborde  écrivait  : « Le  caractère  de  l'art  en  Angleterre 
doit  son  originalité  à la  constitution  géographique  du  pays; 
il  est  insulaire  : dans  sa  couleur,  une  gamme  forte  et  accen- 
tuée, des  contrastes  brusques  et  des  oppositions  heurtées;  dans 
ses  physionomies,  ses  gestes  et  ses  attitudes,  l’étude  exclusive 
du  modèle  anglais.  A première  vue,  un  art  qui  semble  ignorer 
qu'on  peigne,  sculpte  et  dessine  de  l’autre  côté  du  détroit,  un 
art  qui,  comme  le  bon  Dieu,  procède  de  lui-même  et  se  fait 
à l’image  de  son  créateur.  Mais  il  manque  à cet  art  l’éléva- 
tion de  la  pensée,  les  beautés  idéales  et  le  style;  dans  son  originalité,  il  reste  terre  à 
terre.  D ou  provient  cette  originalité?  à quelle  cause  attribuer  cette  impuissance?  » L’émL 
nent  esthéticien,  qui  a analysé  avec  tant  de  précision  les  manifestations  du  génie  artistique 
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des  nations  à cette  exposition  typique,  réformerait  aujourd’hui  radicalement  son  impres- 
sion sur  l’art  anglais.  Depuis  cette  époque,  une  véritable  révolution  s’est  produite  dans 
les  idées  et  dans  les  aspirations  de  nos  voisins,  au  point  de  vue  du  caractère  artistique 
à imprimer  à leur  production  nationale.  Le  triomphe  éclatant  de  la  France  au  Palais  de 
cristal,  le  succès  des  autres  pays  industriels  du  continent  et  la  démonstration  évidente  de 
l'infériorité  de  l'art  anglais  dans  toutes  ses  expressions,  avaient  ouvert  les  yeux  des 
hommes  d’Etat,  des  économistes  et  des  penseurs.  Tous  reconnurent  loyalement  que  l’An- 
gleterre avait  à demander  au  continent,  à ses  artistes  contemporains,  et  aux  maîtres  du 
passé,  des  leçons  et  des  exemples.  Le  musée  de  South  Kensington  fut  créé  pour  fournir 
des  modèles  de  bon  goût,  de  belles  formes  et  d'exécution  parfaite,  dans  toutes  les  bran- 
ches des  industries  artistiques,  modèles  empruntés  à tous  les  pays  et  à tous  les  siècles. 
Les  chefs  des  grandes  maisons  d’orfèvrerie,  de  céramique,  d’ameublement,  etc.,  réclamèrent 
à la  France  des  artistes  et  des  ouvriers,  pour  infuser  un  sang  nouveau  à leurs  ateliers. 

Les  peintres,  dans  leur  désir  ardent  de  rénovation,  remontèrent  aux  sources  de  la 
Renaissance  italienne.  Ruskin,  aux  applaudissements  chaleureux  de  toute  la  nouvelle 
génération  d’artistes  et  de  poètes,  chanta  les  vieilles  pierres  de  Venise,  les  chefs-d’œuvre 
des  Préraphaélites,  prophétisant  la  venue  d’un  art  nouveau.  L’aristocratie  anglaise,  de 
fortune  et  de  naissance,  s’imprégnait  d’idées  nouvelles,  dans  sa  conquête  pacifique  des  rives 
ensoleillées  de  la  Méditerranée  et  des  cités  artistiques  de  l’Italie.  Au  contact  intime  d'une 
civilisation  toute  de  grâce,  d'élégance  et  d'originalité,  et  revivant  le  passé,  dans  les  vieux 
palais  restaurés,  dans  les  musées,  dans  les  publications  d’historiens  et  d'érudits,  avec 
l’intensité  de  sensation  que  donne  l'éloignement  des  siècles,  elle  se  créait  un  luxe  per- 
sonnel, qui  apportait  aux  traditions  sévères  du  protestantisme  et  aux  fantaisies  exubé- 
rantes de  la  caste  d’argent  une  délicatesse  et  un  raffinement  inconnus  jusqu’alors.  En 
1871,  les  conseils  de  guerre  de  la  Commune  recommençaient,  avec  des  conséquences  plus 
désastreuses  encore  pour  la  France  et  plus  avantageuses  pour  l'étranger,  ce  que  la  révo- 
cation de  l’édit  de  Nantes  avait  fait  en  1 683 . Ils  jetaient  dans  l’industrie  anglaise  des  mil- 
liers d’artistes  et  d'ouvriers  parisiens,  qui  lui  donnèrent  quelque  chose  de  notre  génie 
national  ou,  tout  au  moins,  lui  révélèrent  nos  secrets,  nos  procédés  et  nos  tours  de  main. 
L’Exposition  de  1878  a prouvé  combien  cette  immigration  avait  été  féconde  pour  l’Angle- 
terre; personne  n’a  oublié  la  stupéfaction  qui  s’empara  de  tous,  en  présence  des  meubles, 
des  céramiques,  des  orfèvreries,  des  bijoux,  des  tapis,  des  dentelles,  des  broderies  et  des 
étoffes  exposés  par  les  industriels  de  Londres,  de  Birmingham, de  Glascow, de  Nottingham, 
de  Worcester,  de  Manchester,  de  Paisley,  de  Belfast,  etc.  Les  exilés  du  faubourg  Saint- 
Antoine,  de  Belleville,  de  Ménilmontant,  du  Marais  et  du  Temple  avaient  mis  sur  tout 
cela  l’empreinte  indélébile  de  leurs  mains  habiles  et  de  leurs  cerveaux  puissants. 

Aujourd’hui,  l’Angleterre  veut  s’émanciper  complètement  des  influences  étrangères.  Elle 
a l'ambition  d’avoir  une  industrie  anglaise  et  un  art  anglais.  Pour  y réussir,  elle  a créé 
partout  des  écoles  et  des  musées;  elle  a perfectionné  et  développé  son  système  d'enseigne- 
ment technique.  Ce  sont  ces  institutions  et  ce  système  que  j'ai  reçu  la  mission  d’étudier. 
Il  ma  paru  indispensable  de  résumer  auparavant  les  efforts  qui  ont  été  faits  depuis  un 
demi-siècle  dans  ce  but,  d’analyser  les  diverses  enquêtes  ordonnées  par  le  Parlement,  et 
de  faire  connaître  les  réformes  organisées.  Ce  travail  préliminaire,  écrit  d après  les  docu- 
ments officiels  qui  m’ont  été  communiqués,  fera  comprendre  l’importance  du  mouvement 
actuel,  en  montrant  avec  quelle  énergie  et  quelle  ténacité  il  a été  préparé  et  organisé. 


Aujourd’hui,  l’enseignement  du  dessin  et  de  l’art  appliqué  à l’industrie,  en  Angleterre, 
comprend  les  grandes  divisions  suivantes  : 
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i°  Les  écoles  élémentaires,  ou  le  dessin,  enseigné  en  même  temps  que  la  lecture  et 
l’écriture,  a surtout  pour  but  d’accroître  l’intelligence  des  enfants  et  leurs  facultés  de 
perception.  Ces  écoles,  en  1888,  étaient  au  nombre  de  3 979,  avec  806048  élèves. 

20  Les  écoles  normales  et  autres,  dans  lesquelles  les  maîtres  des  écoles  primaires  peuvent 
obtenir  des  certificats  pour  l’enseignement  du  dessin.  On  fixait  en  1888  le  nombre  de  ces 
écoles  à 5o,  avec  3 927  élèves. 

3°  Les  classes  d’art  pour  les  enfants  au-dessus  de  douze  ans  et  pour  les  ouvriers,  ou  l’on 
dépasse  les  éléments  du  dessin  enseignés  dans  la  première  catégorie  d 'écoles.  Ces  classes,  au 
nombre  de  58q,  en  1888,  comptaient  33q38  élèves. 

4”  Les  écoles  d’art,  exclusivement  consacrées  à l’enseignement  de  l’art,  ou  les  élèves 
peuvent  être  dirigés  vers  l’application  de  l’art  à l’industrie.  Le  chiffre  des  élèves  de  cette 
catégorie  atteignait,  en  1888,  44  192,  instruits  dans  2 1 3 classes. 

5°  L'Ecole  normale  de  South  Kensington,  dont  les  élèves  se  recrutent  dans  les  écoles 
provinciales,  et  où  l’on  forme  des  artistes  et  des  professeurs.  Cette  école  possède  actuelle- 
ment 563  élèves,  dont  3 1 3 jeunes  tilles. 

Le  tableau  suivant  fera  connaître  les  progrès  accomplis,  depuis  dix  ans,  dans  cette 
branche  spéciale  de  l’enseignement  public  : 
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Londres,  à lui  seul,  possède  26  écoles  d’art  et  63  classes  d’enseignement  du  dessin,  avec, 
une  population  de  6 167  élèves. 

On  m’assure  que  la  différence  considérable  de  68  000  élèves,  au  détriment  de  1888,  a été 
en  partie  récupérée  en  1889. 

Quant  à l’enseignement  technique,  il  est  donné,  aujourd’hui,  par  1 952  écoles,  qui  con- 
tiennent 1 1 2 808  élèves.  Ces  écoles  sont  de  diverses  catégories  et  offrent  une  instruction  à 
des  degrés  très  variables.  Sur  ce  chiffre  considérable,  le  plus  grand  nombre  sont  des  écoles 
primaires  supérieures,  et  les  écoles  industrielles  d'Irlande,  dans  lesquelles  on  enseigne  les 
éléments  des  sciences  et  le  travail  manuel.  Viennent  ensuite  les  écoles  techniques  secon- 
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daires,  en  très  grande  quantité,  où  l’enseignement  comprend  les  sciences  appliquées  à 
l’industrie,  avec  laboratoires,  ateliers  de  démonstration  pratique,  et  enfin  quelques  insti- 
titutions  spéciales  qui  donnent  une  instruction  relativement  complète,  dans  le  métier  qui 
constitue  la  principale  industrie  des  villes  où  elles  sont  créées. 

Ce  vaste  système  d’enseignement  présente  un  caractère  particulier,  que  je  signale  avec 
soin.  L’apprentissage  proprement  dit  en  est  sévèrement  exclus.  Il  est  réservé  aux  patrons. 
L’apprentissage  est  encore  aujourd’hui  régi  par  des  lois  sévères.  Les  corporations  de 
métiers  sont  très  jalouses  de  cet  antique  privilège  et  ne  paraissent  point  disposées  à l’aban- 
donner à l’Etat  ni  aux  municipalités.  Aussi,  ce  n’a  pas  été  sans  quelque  défiance  que  les 
industriels,  dans  toutes  les  parties  du  royaume,  ont  vu  créer  les  écoles  techniques,  sous 
l'impulsion  du  mouvement  populaire,  et  l’on  a constaté  que  la  générosité  privée,  qui 
s’exerce  si  largement  vis-à-vis  des  établissements  d’instruction  générale,  s’abstenait,  dans 
le  début,  pour  les  institutions  à programmes  professionnels.  Les  préventions,  peu  à peu, 
sont  tombées  et  aujourd'hui  ces  dernières  ne  sont  guère  moins  richement  dotées  que  les 
premières.  Mais  les  administrations  des  institutions  qui  ont  pour  but  le  développement  de 
l’instruction  technique  veillent  avec  rigueur  au  maintien  du  programme  dans  les  strictes 
limites  d’un  enseignement  théorique,  avec  simples  démonstrations  pratiques.  Ainsi  dans 
les  écoles  de  tissage  de  Bradford  et  de  Manchester,  les  métiers  servent  exclusivement  à 
des  expériences,  à l’appui  des  cours  de  théorie.  Toutes  les  écoles  techniques,  élémentaires  ou 
secondaires,  ne  sont  que  des  écoles  préparatoires  à l’apprentissage  ou  complémentaires  de 
l'apprentissage. 

L’enseignement  artistique  est  dans  les  mêmes  conditions.  Il  n’y  a pas  en  Angleterre 
d’écoles  professionnelles  artistiques,  avec  ateliers  de  travail.  Ici,  comme  là,  domine  le  prin- 
cipe absolu  : la  théorie  dans  l’école,  la  pratique  dans  l’atelier. 

J’ai,  au  cours  de  mon  enquête,  interrogé,  sur  cette  grave  question,  bon  nombre  de 
grands  industriels,  entre  autres  MM.  Templeton,  fabricants  de  tapis  à Glascow,  Bins, 
directeur  de  la  Manufacture  royale  de  porcelaine  de  Worcester,  Mallet,  fabricant  de  den- 
telles à Nottingham.  Ils  ont  été  unanimes  à déclarer  qu’à  leur  avis  on  doit  exclusivement 
demander  à l’école  d’art  de  former  de  très  bons  dessinateurs,  à l’intelligence  souple,  à la 
main  habile.  « Les  jeunes  gens  se  développeront,  disent-ils,  au  contact  de  la  vie  indus- 
trielle et  de  la  pratique  de  leur  métier,  sous  la  direction  supérieure  du  patron  et  du  chef 
d’atelier.  C’est  la  condition  absolue  pour  qu’une  industrie  ou  une  maison  ait  une  origi- 
nalité de  production,  pour  qu’elle  puisse  créer  des  formes  nouvelles  et  personnelles.  » 

L’enseignement  donné  dans  les  écoles  d’art  et  d’industrie  en  Angleterre,  a un  côté  très 
pratique.  Il  est  bien  rare  que  les  jeunes  gens  qui  les  ont  fréquentées  bifurquent  du  côté 
des  professions  dites  de  grand  art,  la  peinture  et  la  sculpture.  J’en  donne,  comme 
preuve,  le  tableau  de  la  page  suivante,  qui  indique,  depuis  1884,  les  professions  choisies 
et  suivies  par  les  premiers  lauréats  des  concours  nationaux  du  South  Kensington. 

Le  Département  de  science  et  art  exercç  une  action  énorme  sur  le  mouvement  d’instruc- 
tion artistique  et  industrielle,  par  suite  du  développement  qu’il  a donné  au  système  des 
concours  nationaux  et  au  système  des  subventions  d’après  les  résultats.  Mais  cette  action 
est  toute  de  propagande,  d’influence  morale  et  n’a  ni  ingérence  administrative,  ni  ten- 
dance à centralisation  artistique. 

Chaque  année,  le  Parlement  vote  un  crédit  de  157  920  livres  1 (3  979  58q  francs)  comme 
subvention  aux  écoles  de  science  et  d’art  du  royaume,  sous  forme  de  payements  d’après 
résultats,  de  médailles,  prix,  etc.  La  division  de  l’art  reçoit  environ  1 3oo  000  francs.  En 

1.  La  livre  anglaise  vaut  23  fr.  20;  le  shilling,  1 fr.  25;  le  penny,  5 centimes. 


L’ENSEIGNEMENT  ARTISTIQUE  ET  INDUSTRIEL  EN  ANGLETERRE 


28 


/ 


DATES 

| 

NOMS 

AGE 

PROFESSIONS  CHOISIES 

MAISONS  INDUSTRIELLES 

i885 

1 885- 1886 
1 885- 1886 
1 885 

1 885 

1883-1886 
1 885- 1886 

1 885 

1 885 

1 885 
1 885 

1 885- 1886 
1885-1887 
1 883 

1 883- 1886 
18H4-1887 

1885- 1887 

1 886-  1 887 

1886-1887 

1886-1887 

1886-1887 

1880-1887 

1886-1887 

1886-1888 

1886-1888 

1886-1888 

1886- 1888  1 

1887- 1888 

1887-1888 

1886- 1888 

1887- 1888 
1888 
1888 
1888 
1888 
1888 
1888 

Abraham  (Francis). 
Albrow  (Omar  R.).. 

Brown  (W.  K.) 

Crompton  (E.) 

Fisher  (John) 

Flowerdew  (Ch.  E.). 
Fisher  (Alexander).. 

Gibson  (Henry) 

Gates  (William  H.  .. 

Leighton(Fi  ederick). 

Penson(FrederickT. 

Smith  ( Thomas) 

Hall  (Alfred) 

Steeley  (Franck) 

Tonelli  (Domen.  A.). 
Miller  (Robert  A.) . . 
Toft  (Edward) 

Bowcher  (Frank).... 

Coulon  (James) 

Graham  (Georges H.) 
Matthews  (Henry  B.). 

Mills  (William) 

Weatherston  (Alfred 

E.) 

Morrow  (Henry  C.). 

Toft  (Joseph  A.) 

Rhind  (John) 

Mair  (Georgiana  A.) 
[MissJ 

Boulton  (Arthur  ... 

Jack  (Richard) 

Murphy  (Michael)... 

Willdiés  (John) 

Drake  (Francis  J.). . . 
Essex  (Thomas  R.).. 

Owen  (John) 

Prat  (Thomas) 

Prosser(William  H.). 
Rushton  (Alfred  J.). 

24 
2D 
2(5 
27 
22 
2 I 

■9 

33 

27 

2 1 

'7 
2 1 

25 

19 

18 

24 

•9 

21 

23 

23 

24 
21 

22 

20 

19 

26 

18 

22 

20  ' 

28 
2 I 

iq 

23 

22 
18 

23 
22 

Dessinateur  et  décorateur.. 

Peintre  et  décorateur 

Bronzier 

Elève ... 

Dessinateur  et  modeleur... 

Porcelainier 

Décorateur  en  poterie 

Dessinateur  et  imprimeur 
de  tissus 

Dessinateur  et  modeleur... 

Graveur  et  peintre  d'ensei- 
gnes  

Peintre  sur  porcelaine 

Graveur  

Dessinateur 

Dessinateur  pour  orfèvrerie. 
Modeleur  pour  architecture. 

Dessinateur 

Modeleur 

Artiste  décorateur 

Décorateur  d'appartements. 
Peintre  sur  verre 

Dessinateur  pourcéramique 
Dessinât,  d'ameublements.. 

Peintre  décorateur 1 

Peintre  sur  porcelaine 

Sculpteur  en  bâtiments.... 

Dessinateur  sur  verre 

Peintre  sur  porcelaine 

Peintre  décorateur  d'appar- 
tements  

Sculpteur  sur  pierre 

Dessinateur  en  céramique.. 
Modeleur  pour  bâtiments.. 
Dessinateur  pour  poterie... 
Modeleur  pour  bâtiments.. 
Décorateur  d’appartements. 

Dessinateur  pour  tissus 

Lithographe 

Minton. 

MM.  Staskie  et  Gardener. 

M.  Heskonat. 

M.  Gilbert,  sculpteur. 
Professeur  à l’Ecole  des  mar- 
chands de  Bristol. 

Employé  au  Muséum. 
'Imprimerie  sur  tissus,  à Pres- 
1 ton. 

iM . Wion,  graveur,  Regent  Street, 
1 Londres. 

Deuxième  maître  à l’École  d’art 
de  Douvres. 

Boursier  de  voyage. 

A Windsor. 

A Birmingham. 

M.  Gilbert,  sculpteur. 

A Birmingham,  p.  son  compte. 
M.  Onslow  Ford,  sculpteur. 
Maître  à l’Ecole  d’art  de  Wands- 
wort. 

A Glasgo.v,  pour  son  compte. 
Idem. 

Canada. 

Professeur  de  modelage  à l’é- 
cole d’Hanley. 

Paris. 

MM.  Collinson  et  Lock,  de 
Londres. 

Élève  au  South  Kensington. 
Idem. 

Dessinateur  à Stoke  on  Trent, 
pour  son  compte. 

M.  Brock,  sculpteur. 

MM.Trollap  et  Sons. à Londres. 
Dessinateur  pour  son  compte. 
Elève  à la  Royal  Academy. 
Elève  au  South  Kensington. 
Idem. 

Idem. 

Idem. 

Idem. 

principe,  aucune  école  n’a  droit  à recevoir  une  subvention  déterminée  et  permanente.  Cette 
subvention  ne  s’accorde  que  sur  la  constatation  des  résultats  scolaires,  par  l’administration 
centrale,  organisée  au  South  Kensington.  Pour  cette  constatation,  on  procède  ainsi,  dans 
la  division  de  l’art  : 

En  juin,  chaque  année,  toutes  les  écoles  en  connexion  avec  le  South  Kensington, 
c’est-à-dire  qui  ont  des  professeurs  ayant  subi  les  examens  des  divers  degrés  de  l’Ecole 
normale  de  dessin  de  Londres,  envoient  au  Musée  les  travaux  de  leurs  élèves,  pour  être 
soumis  à l’examen  d’un  jury  spécial,  composé  de  professeurs  et  d’artistes  renommés.  Ces 
envois  sont  de  plusieurs  catégories  : i°  travaux  d’élèves  exécutés  pendant  l’année  sur  un 
sujet  très  large,  fixé  par  l’administration  centrale;  20  travaux  faits  d’après  un  programme 
très  serré  et  en  même  temps  restreint;  3°  travaux  libres.  Tous  les  envois  doivent  être  ano- 
nymes et  répondre  simplement  à un  numéro  d’inscription. 

En  1889,  leur  chiffre  s’est  élevé  à 70000.  Une  première  commission  examine  tous  les 
travaux  envoyés,  en  faisant  une  première  sélection;  elle  attribue  les  primes  inférieures.  Les 
travaux  classés  comme  devant  concourir  aux  autres  primes  sont  soumis  à l’appréciation 
d’un  second  jury,  le  jury  supérieur,  dont  chaque  membre  reçoit  un  jeton  de  présence 
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de  i5o  francs.  Ce  jury  juge  en  dernier  ressort  et  attribue  les  grands  prix.  Des  récompenses 
spéciales  peuvent  également  être  décernées,  pour  un  groupe  de  dessins,  hors  programmes, 
cnvovés  par  les  mêmes  écoles. 

Voici  quelles  sont  les  récompenses  décernées  : 

12  médailles  d’or  : dessins  d'après  le  modèle  vivant,  études  d'après  l'antique,  figure 
modelée  d'après  l'antique,  draperies  arrangées  sur  la  statue  ou  sur  le  modèle  vivant,  pein- 
ture d'une  tête  d’après  nature,  peinture  en  camaïeu  d'après  l'antique,  dessins  d'archi- 
tecture et  dessins  industriels; 

3o  médailles  d’argent,  dont  une  partie  est  donnée  aux  dessins  classés  seconds,  dans  les 
concours  pour  les  médailles  d’or; 

60  médailles  de  bronze. 

La  commission  a le  droit  d’exiger  des  lauréats  des  médailles  d'or  une  épreuve  spéciale, 
pour  la  partie  du  programme  dans  laquelle  ils  ont  été  primés.  Cette  épreuve,  garantie  de 
lovauté,  a lieu  très  fréquemment. 

Les  concours  nationaux  sont  l'objet  des  plus  vives  compétitions  dans  les  écoles  et  exci- 
tent une  grande  émulation.  Les  municipalités  et  les  sociétés  propriétaires  d'écoles  d’art 
prennent  presque  toujours  ces  récompenses  comme  bases  des  allocations  supplémentaires 
qu'elles  accordent  aux  professeurs.  Elles  s’en  servent  également  comme  éléments  de  cri- 
tique pour  modifier  telle  ou  telle  partie  des  programmes  d’enseignement.  On  m'a  cité  des 
écoles  qui  ont  été  radicalement  tranformées,  comme  personnel  et  comme  méthode  d'ensei- 
gnement, à la  suite  d'échecs  réitérés  dans  ces  concours. 

Le  Département  de  la  science  et  art  a entouré  ce  système  de  concours  de  toutes  les  con- 
ditions les  plus  sévères  d'impartialité  et  des  dispositions  les  plus  libérales  pour  le  rendre 
fécond. 

Les  jurys  changent  toutes  les  années  et  ne  sont  nommés  qu'au  moment  de  la  réception 
des  envois.  Ils  se  composent  des  plus  hautes  personnalités  artistiques  du  royaume.  Celui 
de  1889  comprenait  les  noms  suivants  : MM.  Poynter,  Leslie,  James,  Armstead.  Mark 
Boehm,  W.  Morris,  Walter  Crâne,  Allan  Coole,  Aitchison,  Stevenson,  Armstrong  et 
Bowler.  Dans  chaque  ville  ou  il  y a une  école  prenant  part  au  concours,  l’administration 
fait  choix  d'une  personne  d'une  grande  honorabilité  et  d'une  position  sociale  très  élevée, 
pour  surveiller  les  compositions  des  élèves,  signer  les  feuilles  de  dessins  et  en  faire  l'envoi 
direct  au  South  Kensington. 

Les  écoles  sont  invitées  à envoyer  le  plus  grand  nombre  possible  de  travaux  généraux 
d'élèves,  en  dehors  des  programmes  de  concours.  On  a fixé  un  programme  uniforme,  pour 
avoir  une  base  plus  précise  d'appréciation  et  de  comparaison  entre  les  divers  concurrents; 
mais  les  jurés  ont  consigne  de  tenir  le  plus  grand  compte,  dans  leurs  jugements,  de  la  pro- 
duction générale"  annuelle  d une  école.  C’est  en  raison  de  ce  principe,  qu'on  a abandonné 
le  système  du  concours  par  lauréat  unique  dans  chaque  école,  comme  donnant  les  résul- 
tats les  plus  faux  et  les  plus  désastreux,  ainsi  que  le  système  des  inspecteurs  choisissant 
eux-mêmes  les  pièces  à envoyer  à Londres.  On  estime  qu'on  doit  laisser  aux  directeurs  et 
professeurs  la  responsabilité  absolue  de  ce  choix,  qui  a tant  d’influence  sur  la  prospérité 
financière  et  sur  la  réputation  artistique  de  l’établissement.  On  n’a  pas  à craindre  que  le 
programme  général  engendre  i’uniformité  dans  la  production  nationale;  il  est  rédigé  avec 
des  clauses  si  larges  que  l’originalité  de  chaque  école  peut  aisément  se  faire  jour. 

Cependant  le  système  n’est  pas  absolument  sans  défaut  et  il  a besoin  de  quelques  réformes. 
Ainsi  le  jury  me  parait  trop  exclusivement  composé  d'artistes.  Les  industriels  n’y  tien- 
nent pas  la  place  qu’ils  devraient  v occuper.  Il  en  résulte  des  jugements  qui  pèchent  au 
point  de  vue  de  l'application  de  l’art  à l’industrie.  J'ai  vu  à lecole  de  Nottingham  des  dessins 
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de  dentelles,  qui  avaient  obtenu  des  médailles  d'or.  Des  industriels  de  la  ville  demandèrent 
un  jour  à en  faire  l’acquisition.  Quelle  ne  fut  pas  leur  stupéfaction,  en  constatant,  à pre- 
mière vue,  qu'ils  étaient  absolument  inexécutables!  En  outre,  le  programme  général 
imposé  a le  grave  inconvénient  de  provoquer  les  préoccupations  exclusives  des  directeurs 
et  professeurs  d’écoles,  qui  dirigent  tous  leurs  efforts  sur  ce  point  du  concours  annuel  et 
sur  quelques  élèves  de  choix,  au  détriment  de  la  collectivité,  et  en  faisant  négliger  les  tra- 
vaux ordinaires,  moins  brillants,  moins  fructueux  pécuniairement,  mais  plus  féconds  pour 
les  industries  locales.  Je  dois  toutefois  reconnaître  qu’on  a remédié  à cet  inconvénient,  en 
provoquant  l’envoi  de  nombreux  travaux  hors  programmes  et  l’on  m’a  assuré  que  les 
récents  concours  en  avaient  été  fort  améliorés.  Quoi  qu’il  en  soit,  l’institution  des  con- 
cours nationaux  est  fort  en  honneur  et  la  question  de  leur  suppression  n’a  jamais  été  sou- 
levée publiquement. 

Le  système  des  subventions  sur  résultats  est  assez  compliqué.  Il  comprend  plusieurs  caté- 
gories de  conditions. 

Le  Département  a institué,  dans  les  cinq  divisions  générales  d’écoles,  des  examens  de 
divers  degrés,  pour  se  rendre  compte  des  progrès  des  élèves  et  de  la  marche  des  études.  Les 
résultats  de  ces  examens  servent  de  base  à une  première  catégorie  de  subventions. 

L’école  reçoit  : 

1  livre,  pour  une  irc  classe  dans  chaque  examen  du  2'  degré1,  et  10  shillings,  pour  une 
2“  classe  ; 

1 livre  18  shillings,  pour  chaque  élève  qui  subit  l’examen  du  3°  degré; 

3 livres,  pour  ceux  qui  obtiennent  une  irc  classe  dans  ce  3e  degré; 

: livre  10  shillings,  pour  chaque  2e  classe; 

2 livres,  pour  certains  travaux  généraux  reconnus  excellents,  en  dehors  des  travaux  sur 
programmes  ; 

3 livres,  pour  chaque  bourse  obtenue  par  un  élève  artisan  ; 

i5  livres,,  pour  un  élève  reçu  maître  d’art,  dans  les  écoles  où  20  élèves  au  moins  ont 
reçu  en  outre  une  instruction  sérieuse  ; 

3o  livres,  pour  deux  élèves  reçus  maîtres  d’art  : 5o  élèves  doivent  avoir  reçu  dans  la 
même  école  une  bonne  instruction; 

5 livres,  pour  chaque  élève  qui  a obtenu  une  bourse  nationale  ou  qui  est  admis  à l’école 
normale  de  South  Kensington. 

Je  relève  dans  le  dernier  rapport  du  Département  de  science  et  art,  1888-1889,  quelques 
chiffres,  qui  montreront  dans  quelle  proportion  avec  les  contributions  scolaires,  avec  le 
chiffre  d’élèves,  ces  subventions  se  trouvent  généralement  accordées  : 

Le  Département  de  science  et  art  distribue  annuellement  des  prix  de  voyage,  pour  les 
professeurs  et  les  élèves  qui  désirent  visiter  l’exposition  des  concours  nationaux,  le  musée 
et  l’école  de  South  Kensington  et  les  autres  musées  de  Londres.  On  exige,  au  retour,  un 
rapport  de  voyage.  Les  dépenses  payées  consistent  en  un  voyage,  aller  et  retour,  en 
3e  classe  de  chemin  de  fer,  et  7 shillings  6 pence  par  jour. 

Le  Département  de  science  et  art  n’intervient,  en  aucune  façon,  dans  l’administration 
des  écoles  provinciales;  il  n’impose  d’autres  conditions  à ses  subventions  que  la  possession, 
par  le  directeur  et  les  professeurs,  du  diplôme  d’enseignement  délivré  par  l'École  normale 
de  South  Kensington. 

Il  a cependant  un  personnel  d’inspecteurs  de  l’enseignement.  L’inspecteur  doit  prévenir 

1.  Il  ne  m'est  pas  possible  de  donner  les  programmes  d'examens  des  divers  degrés;  ils  constituent  la 
matière  d'un  livret  de  3oo  pages,  édité  chaque  année  par  le  Département  de  science  et  art  et  qui  est 
vendu  six  pence. 
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Liverpool . . . 
Manchester.. 
Birmingham 

Bradford 

Sheflield 

Aberdeen.. . . 
Inverness . . . 

Elgin 

Motherwell  . 

Dublin 

Belfast 


Londres 

Coalbrookdale. 


ÉCOLES 


École  d'art  du  South  District. 

CavenJish  Street 

Municipal  School 

Technical  College 

Arundel  Street 

Ecole  de  hiles 

Castle  Wynd 

Town  Hall 

Dalziel 

Christian  Brothers 

Methodist  College 

I Ecole  de  hiles  Biosmsbury  . . . 

’Kingsland 

"'est  London 


' (We 


NOMBRE 

d’élèves 

CHIFFRES 
DE  L'ÉCOLAGE 

SUBVENTIONS 

NOMBRE 
DE  PRIX 
NATIONAUX 

livres. 

S. 

livres. 

S. 

900 

1 209 

19 

12 

33 

450 

1 047 

18 

609 

IO 

205 

8o5 

1 3 1 5 

«0 

1 06a 

10 

280 

53o 

101 

i5 

201 

6 

66 

304 

386 

12 

3oo 

14 

68 

71 

i5 

7 

43 

IO 

4 

02 

43 

5 

4° 

0 

2 

82 

44 

8 

81 

8 

3 

'9 

3 

i5 

I I 

IO 

3 

400 

» 

» 

>1 

499 

5 

I 

IO 

» 

160 

1013 

7 

267 

12 

94 

IC)0 

45o 

O 

3o3 

IO 

49 

266 

b35 

O 

267 

I I 

72 

78 

102 

0 

I l6 

O 

27 

du  jour  et  de  l’heure  de  sa  visite  les  directeurs  et  professeurs  des  écoles,  qu’il  doit  visiter 
au  moins  une  fois  par  an.  Son  enquête  porte  généralement  sur  des  questions  d’ordre 
matériel.  Les  rapports  sont  adressés  au  Comité  de  l’École  normale  de  South  Kensington, 
lequel,  s’il  y a critique  de  la  part  de  l’inspecteur,  envoie  une  copie  du  document  à l’école 
et  provoque,  dans  les  cas  graves,  un  débat  contradictoire.  Le  comité,  s’il  y a mauvaise 
administration,  prouvée  par  des  faits  évidents,  peut,  sans  recours,  supprimer  ou  diminuer 
la  subvention  du  Département. 

Le  service  des  inspecteurs  permanents  coûte  400  livres  par  an. 

Toutes  les  écoles  de  science  et  d’art  du  royaume,  qui  sont  en  connexion  avec  le  Dépar- 
tement, doivent  être  administrées  par  un  comité  local,  dont  les  membres  ont  la  responsa- 
bilité financière  de  l’institution.  Le  comité  doit  se  composer  d’au  moins  cinq  personnes, 
non  compris  le  président  et  le  secrétaire. 

Depuis  1 8 5 3 . le  Département  de  science  et  art  applique  aux  écoles  de  science  le  système 
de  subvention  employé  pour  les  écoles  d’art  et  de  dessin. 

En  1862,  le  Département  avait  sous  sa  protection  70  écoles  avec  2 5q3  élèves.  Aujour- 
d’hui, il  en  compte  1 q52  avec  112808  élèves  Je  trouve  dans  le  dernier  rapport  officiel 
un  tableau  qu’il  me  paraît  utile  de  reproduire,  pour  montrer  le  développement  progressif 
et  constant  des  écoles  de  science  en  Angleterre  '. 


ANNÉES 

ÉCOLES 

CLASSES 

ÉLÈVES 

ÉLÈVES 

EXAMINÉS 

T R A \ 

DE  CONCOURS 

1878 

I 297 

4 049 

57  230 

40  086 

62  608 

«870 

1 333 

4 564 

3q  3 10 

38  61 3 

67  o3  i 

1886 

I 391 

4 o32 

6ô  87 1 

3o  o83 

60  187 

1881 

1 3(>o 

4 839 

0!  177 

44 

72  300 

1882 

I 402 

4 88  i 

68  38 1 

30  621 

76  o63 

i883  

I 42  1 

5 281 

72  054 

54  204 

70  35 1 

1884 

1 463 

3 001 

78  336 

32  860 

80  010 

1883 
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1.  L’expression  Angleterre  s’applique  toujours,  dans  ce  rapport,  à toutes  les  parties  du  Royaume-Uni  : 
Angleterre,  Pays  de  Galles,  Écosse  et  Irlande. 
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Londres  à lui  seul  ne  possède  pas  moins  de  ioo  écoles  ou  classes  de  science,  avec  une 
population  de  plus  de  8 ooo  élèves. 

De  a5  201  livres,  en  1872,  les  subventions  d’après  les  résultats  se  sont  élevées  à 
85  572  livres,  en  1888.  Le  Département  de  science  et  art  distribue  annuellement  un 
grand  nombre  de  bourses,  fondées  par  d’illustres  bienfaiteurs,  Joseph  Newton,  Allan,  etc. 
et  des  bourses  d’Etat,  qui  donnent  droit  d'entrée  dans  les  grandes  institutions  techniques 
supérieures  et  même  dans  les  universités. 

A l’inauguration  du  système  des  concours  nationaux,  le  nombre  des  branches  de  l’ensei- 
gnement pour  lesquelles  le  Département  donnait  des  subventions,  dans  la  division  de 
science,  était  de  6;  aujourd’hui,  il  est  de  24  : géométrie  pratique  des  plans  et  des  solides, 
construction  et  dessin  des  machines,  architecture,  architecture  navale,  mathématiques, 
mécanique  théorique,  mécanique  pratique,  acoustique,  lumière  et  chaleur,  magnétisme  et 
électricité,  chimie  organique  et  inorganique,  géologie,  minéralogie,  physiologie,  bota- 
nique, biologie,  mines,  métallurgie,  navigation,  astronomie  nautique,  vapeur,  physio- 
graphie,  principes  d’agriculture,  hygiène. 

Le  Département  accorde  également  des  subventions  importantes  pour  la  construction 
des  bâtiments  et  pour  l’installation  des  laboratoires  et  des  ateliers,  et  pour  l’achat  des 
modèles  et  des  livres. 

L’initiative  privée  a provoqué  la  fondation  de  nombreuses  institutions,  devenues  très 
riches  et  très  puissantes,  qui  poursuivent,  avec  activité,  la  mission  de  développer  l’ins- 
truction technique,  parmi  les  ouvriers  et  les  apprentis,  et  d’élever  le  niveau  intellectuel  et 
moral  de  la  population  industrielle.  Les  plus  importantes  et  les  plus  célèbres  sont  : à 
Londres,  City  and  guilds  of  London  Institute,  People’s  Palace,  Polytechnic  Institute:  à 
Birmingham,  Birmingham  and  Midland  Institute. 

J’ai  étudié  un  très  grand  nombre  d’écoles  techniques,  plus  de  quarante;  mais  il  ne  m’a 
paru  utile,  pour  mon  enquête,  que  d’en  retenir  huit,  dont  on  trouvera  plus  loin  l’analyse 
et  que  je  n'hésite  pas  à offrir  comme  des  types  et  des  modèles  d'installation  : ce  sont  les 
écoles  techniques  de  People’s  Palace,  de  Polytechnic  Institute,  à Londres;  celles  de  Man- 
chester et  Birmingham,  le  collège  technique  de  Bradfort,  l’Heriot  Hospital  school  et 
l’Heriot  Watt  College,  à Edimbourg;  l’École  industrielle  d’Artane,  à Dublin. 

J’ai  dû  également  faire  un  choix  dans  ce  rapport  parmi  les  écoles  de  dessin  et  les  écoles 
d’art  appliqué  à l’industrie  que  j’ai  visitées. 

Six  présentent  des  organisations  originales  et  nouvelles  : l’École  normale  de  South 
Kensington,  l’École  d’art  de  jeunes  hiles  à Londres  Bloomsbury,  l’École  d’art  de  Nottin- 
gham,  l’École  d’art  de  Derby,  l’École  d’art  de  Manchester  et  l’École  d’art  de  Birmingham. 

L’Angleterre  possède  39  musées  d’art  et  d'industrie.  3 sont  des  musées  nationaux, 
organisés  et  entretenus  par  le  Département  de  science  et  art  : le  South  Kensington 
Muséum,  les  musées  de  science  et  d’art  de  Dublin  et  d’Édimbourg. 

L'État  consacre  à ces  musées  nationaux  un  budget  annuel  de  61691  livres. 

Les  35  autres  musées  appartiennent  aux  municipalités  et  sont  en  relation  directe  avec  le 
South  Kensington,  qui  contribue  à leur  fonctionnement  par  des  prêts  d'œuvres  d’art  et  par 
des  subventions  pour  acquisitions. 

En  voici  la  liste,  avec  l’indication  du  chiffre  des  entrées  en  1888  : 


Birmingham 

Cardiff 

Blackburn 

Chester 

4 691 

Bolton 

Cork 

Bootle  cum  Linacre 

Derby 

Bradford 

Greenoch 

Bursleim 

Halifax 
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Hanlev 

700 

Leeds  

80 

1 36 

Leek 

863 

Leicester 

61 3 

Lincoln 

O 

077 

Vlacclesfield 

3 

481 

Manchester 

60  3 

Newport 

40 

34+ 

Northwich 

i o3 

Nottingham 

1 5 1 

Oldham 144  202 

Paisley 39  268 

Preston 16261 

Reading 62  585 

Salford 255  400 

Sheffield 269  241 

Stockport 37  118 

Sunderland 44756 

Warrington 55  204 

Wolverhampton 143  3i5 


J’ajouterai  à celte  énumération  deux  autres  musées  que  j’ai  visités  et  qui  ont  une  certaine 
importance,  bien  qu’ils  ne  soient  pas  en  connexion  avec  le  South  Kensington,  les  musées 
de  Glascow  et  de  Worcester  (ce  dernier,  institution  privée). 

Le  musée  de  South  Kensington  a été  visité,  en  1888,  par  897  225  personnes;  sa  succur- 
sale de  Bethnal  Green,  par  910  798  personnes. 

Ces  musées  présentent  une  grande  diversité  d'organisation.  J’ai  choisi  pour  sujets  de 
rapports  ceux  qui  constituent  des  types  originaux,  comme  principes  constitutifs,  comme 
installation  matérielle  et  comme  fonctionnement  : les  musées  d’Edimbourg,  de  Noitin- 
gham,  de  Birmingham,  de  Manchester,  de  Salford,  de  Glascow  et  de  Sheffield.  Le  musée 
de  South  Kensington  a fait  l’objet  d’une  étude  spéciale,  dans  laquelle  j’ai  analysé  avec 
autant  de  précision  que  possible,  l’organisme  de  cette  institution,  qui  est  le  plus  puissant 
agent  de  propagation  de  l’instruction  artistique  et  industrielle  en  Angleterre. 


Martus  Vachon. 


oreau  le  jeune  et  la  Revue  des  Arts  décoratifs  ont  plus  d'un 
point  de  rencontre.  Elle  pourrait  presque  même  se  restreindre 
à lui  pour  le  xvmc  siècle,  tellement  il  s’est  fait  l’homme  des 
figures  contemporaines  à leur  période  la  plus  élégante.  11  est 
le  documentaire  précieux  entre  tous,  car  l’on  peut  se  fier  à ses 
indications  de  costumes  et  de  meubles  comme  aux  profils  techni- 
ques fournis  par  les  délicats  et  incomparables  artisans  d’alors. 
Autant  les  vignettistes  ses  voisins  s'abandonnent  à des  fantaisies 
d'ornementation  hors  réalité,  autant  Moreau  applique  sa  cons- 
cience observatrice  au  rendu  fidèle  des  milieux  et  des  choses. 
Aussi,  comme  les  éditeurs  apprirent  vite  le  chemin  de  son  atelier, 

......  . et  comme  ils  eurent  raison  de  circonvenir  les  meilleures  années 

Croquis  inédit  de  Moreau  le  , . 

jeune.  (Album  de  M.  J.  Maciet.)  de  sa  vie  avec  des  publications  à longues  suites!  Son  histoire  du 

costume  comprise  par  petits  tableaux  de  mœurs  met  en  scène,  de  la  manière  la  plus  variée, 
les  occasions  de  luxe,  soit  de  l'intérieur,  soit  du  dehors  des  gens  du  bel  air.  Le  piquant  fut 
même  de  voir  ce  fils  de  perruquier  de  la  rue  de  Buci  employer  une  bonne  part  de  son  exis- 
tence à la  traduction  littérale  de  la  vie  de  haut  parage,  lui,  le  saute-ruisseau  du  vieux  Lebas, 
lui,  le  travailleur  modeste  et  renfrogné.  C’est  le  beau  privilège  du  dessin  de  se  contenter  de 
l’extériorité  des  formes,  au  lieu  d’avoir  besoin,  comme  la  littérature,  de  l'étude  de  l’essence 
des  êtres.  L’artiste,  pour  humble  soit-il,  peut  s’attaquer,  sans  autrement  de  crainte,  à des 
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sujets  mondains  et  se  faire  l’œil  aux  allures  et  détails  d’une  certaine  élite  de  société;  mais 
le  romancier,  ou  prendra-t-il  la  connaissance  et  l’approfondissement  de  la  nature  de  ces  âmes, 
s’il  en  est  réduit  à les  juger  sur  la  coupe  de  leurs  vêtements  et  sur  leur  démarche  dans  la 
rue?  Cette  impossibilité  de  frayer  en  tout  lieu  explique  l’impuissance  absolue  du  roman 
contemporain  à mettre  debout  une  étude  sur  la  vraie  société  policée.  Aussi  réalise-t-il  le 
summum  du  comique,  à chacun  de  ses  essais  dans  ce  domaine  hors  de  sa  portée.  Cela  ne  l’en 
dégoûte  pas  néanmoins,  car  il  y multiplie,  comme  à plaisir,  ses  affabulations  naïves.  Pour 
voir  combler  cette  lacune,  il  faut  attendre  le  jour  ou  l’homme  du  monde  consentirait  à faire 
lui-même,  plume  en  main,  la  psychologie  de  son  milieu,  avec  toutes  les  descriptions  inhé- 
rentes au  cadre.  Alors,  les  romanciers  moyens  auraient  peut-être  l’esprit  de  ne  plus  abor- 
der, en  concurrence,  ces  terrains  délicats  mis  dé- 
sormais à l’abri  de  la  fantaisie.  Ils  en  retireraient 
l’avantage  d’un  cantonnement  forcé,  car  ils  se 
confineraient  dans  la  peinture  de  mondes  plus  à 
proximité  de  leurs  observations.  Chacun  reconnaît 
combien  ils  excellent  au  rendu  de  la  réalité  vécue 
et  combien  il  leur  est  profitable  de  n’en  pas  sortir. 

Les  dessinateurs  de  mœurs,  au  xvme  siècle,  ne 
purent  certes  se  plaindre  des  difficultés  d’annota- 
tions et  de  croquis  nécessaires  au  travail  minu- 
tieux de  la  vignette.  Jamais  la  vie  extérieure  ne 
fut  davantage  prononcée  : l’existence  se  passait  en 
pleine  promenade  publique,  et  l’apparat  des  foules 
de  Versailles  n’avait  rien  de  secret  pour  l’œil  des 
artistes.  Il  leur  était  loisible  d’apprendre  longue- 
ment la  personne  brodée  d’un  seigneur  ou  d’une 
dame  du  palais  de  la  Reine,  comme  aussi  les  fal- 
balas d’une  femme  de  la  finance  ou  le  panier  à 
retroussis  d’une  bourgeoise  de  la  rue  Saint-Ho- 
noré. Plus  l’artiste  se  trouvait  petit  garçon  en  face 
de  ces  supériorités...  décoratives,  plus  grande  était 
la  garantie  d’exactitude  de  ses  crayons,  trop  peu 
habitués,  de  naissance,  à des  complications  d’ajustement,  pour  se  permettre  la  plus 
petite  omission  de  détail.  Moreau  devait  être  celui  de  tous  à s’astreindre  le  mieux  aux  soins 
extrêmes  et  analytiques  du  moindre  accessoire.  Un  voyage  de  jeunesse,  à Saint-Pétersbourg, 
avec  le  peintre  Le  Lorrain,  son  premier  maître,  l’avait,  du  reste,  rendu  scrupuleux,  au  pos- 
sible, sur  l’importance  de  toutes  les  curiosités,  secondaires  ou  non,  de  costume  et  de  décor. 
L’éveil  de  son  attention  ethnographique,  au  cours  de  ses  trajets  en  Russie,  profitait  par  la  suite 
à la  mise  au  point  méticuleuse  de  ses  sujets  d’élégante  actualité.  Comme  si  le  siècle,  à partir 
de  1770,  avait  eu  l’immense  orgueil  de  ses  parures  et  de  ses  raffinements  de  civilisation  et 
s’était  senti  le  désir  de  les  voir  fixer  pour  une  postérité  curieuse,  des  éditeurs  d’estampes 
trouvèrent  une  fortune  à l’entreprise  de  séries  de  gravures  de  modes.  En  une  suite  d’ima- 
geries somptueuses  et  précieuses,  ils  présentèrent  au  public  la  physionomie  la  plus  bril- 
lante de  son  existence  du  moment.  Répondant  ainsi  à un  besoin  d’amour-propre  général, 
une  telle  publication  devait  prendre  l'importance  d’un  fait  presque  historique  et  valoir  à 
son  principal  lïguriste,  Moreau,  une  large  confirmation  de  renommée.  Mais  aussi,  com- 
bien il  en  coûta  d’études  et  de  préparations!  Deux  albums  de  Moreau  découverts  récemment 
et  comme  simultanément,  l’un  par  la  Conservation  des  peintures  et  des  dessins  du  Louvre, 


Croquis  inédit  de  Moreau  le  jeune. 
(Album  de  M.  Jules  Maciet.) 
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l’autre  par  M.  Jules  Maciet,  font  assez  foi  des  préoccupations  constantes  du  fidèle  dessina- 
teur. La  nature  ne  cessait  jamais  de  l’inquiéter  et  il  avait  toujours  en  mains  sa  tablette  et  ses 
crayons.  Assurément,  le  métier  le  voulait  et  il  paraîtrait  au  moins  singulier  de  voir  un 
peintre  de  mœurs  se  passer  d’observations  et  de  notes  croquées,  mais  le  tout  est  dans  la 
façon  de  comprendre  et  de  mettre  à la  forme  la  quintessence  des  pages  de  souvenirs.  Donc 
encore  faut-il  savoir  s’imprégner  de  la  réalité,  au  point  d’en  faire  servir  les  détails  transcrits, 
en  leur  conservant  l’impression  vive  de  la  première  minute.  Les  choses  de  l’ameublement, 
de  la  coiffure,  de  la  pose  et  du  geste  préoccupaient  en  toute  circonstance  le  regard  de  Mo- 
reau. A l’époque  de  sa  jeunesse  et  de  sa  pleine  maturité,  il  s’était  mis  par  devoir  à la  fré- 
quentation du  monde,  de  son  monde  à lui,  monde  d’artistes  et  monde  de  petits  amateurs.  Le 
double  recueil  semble  se  rapporter  plus  spécialement  à ce  milieu  sans-façon.  Une  fois  des- 
sinateur des  Menus-Plaisirs  et  obligé,  par  ce  titre,  à la  traduction  et  à la  figuration  des  fêtes 
de  cour,  il  aura  belle  occasion  de  voir,  sur  place, 
les  grandes  modes  de  Versailles  et  d’y  scruter  jour- 
nellement les  mille  manières  d’être  des  hauts  servi- 
teurs du  roi.  Il  en  arrivera  même  à des  merveilles 
d’illustration  officielle,  et  l’imagerie  de  commande, 
d’ordinaire  odieuse  et  plate,  deviendra  au  sourire  de 
cet  esprit  un  art  d’extraordinaire  liberté.  On  peut 
même  appeler  Moreau  l’unique  véritable  illustrateur 
des  actualités  publiques  du  siècle,  car  personne  n’eut 
à son  point  le  sens  des  foules  comme  mouvement  et 
plantation.  Cette  science  de  la  multiplicité  provenait 
d’aptitudes  visuelles,  mais  on  l'attribuerait  avec 
autant  de  justesse  à l’incessante  observation  des  in- 
dividualités. 

Le  recueil  du  Louvre  est  un  petit  volume  relié 
en  veau,  contenant  58  feuillets.  Il  nous  est  revenu 
d’Allemagne  par  un  marchand  de  Munich.  Le  ha- 
sard des  ventes  ou  de  l’émigration  l’y  avait  sans 

doute  conduit.  Son  premier  possesseur  s’est  donné  le  soin  de  mettre  sur  la  feuille  de 
garde  la  notule  précise  : Etudes  de  M.  Moreau  jeune,  dessinateur  du  cabinet  du  Roi. 
Chacune  des  pages  est  consacrée  à un  crayonnage  de  figures  d’homme  ou  de  femme. 
Il  s’agit  d'un  carnet  de  poche  comme  en  usait,  en  ce  même  temps  et  par  dizaines,  Gabriel 
de  Saint-Aubin.  La  mine  de  plomb  est  le  procédé  très  simple  de  tous  ces  dessins.  La 
variété  des  rencontres  y égale  le  sans-façon  à la  fois  attentif  et  charmant  du  doigté.  Les 
portraits  abondent  et  parmi  les  plus  dignes  d’intérêt  se  reconnaissent  ceux  du  graveur 
Lebas,  le  maître  de  Moreau,  de  Jeaurat-Dormant,  de  Mme  Favart  en  coiffure  de  ville.  Les 
silhouettes  ne  sortant  pas  du  milieu  des  entours  de  Moreau,  on  peut  faire  fond  sur  la 
réalité  vraie  de  leurs  accessoires,  pour  les  notes  d’exactitude  positive  de  l’intérieur  et  du 
costume  de  la  haute  et  de  la  modeste  bourgeoisie.  La  moyenne  de  ses  petits  personnages 
est  supérieure  aux  types  de  Chardin  presque  tous  d’une  mince  condition,  et  ces  habille- 
ments et  ajustements  l’acheminent  de  proche  en  proche  à la  grande  tournure  du  monde  de 
qualité.  L’aisance  d’attitudes  de  ces  modèles,  parents  ou  camarades,  ne  laisse,  d’ailleurs, 
aucun  doute  sur  l’aimable  liberté  de  ce  travail  de  croquis  : évidemment  cela  se  faisait  le 
soir,  sous  la  lampe,  à telle  réunion  d’amis,  ou  le  dimanche  après  un  dîner  aux  champs. 
L’hypothèse  d’un  album  de  campagne  semble  même  d’absolue  vraisemblance,  à juger  par 
les  chaises,  bancs  et  chapeaux  de  jardin  des  figures  : des  hommes  sont  assis  à terre,  d’autres 
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Croquis  de  Moreau  le  jeune. 
(Étude  de  coiffure.) 


marchent  gaiement,  l'un  parait  presque  s’éponger,  le  vieux  Lebas  fait  la  sieste,  des  femmes 
font  de  la  musique  ou  brodent  ou  sommeillent.  Partout,  le  grand  naturel  de  la  vie  cou- 
rante. Le  xvme  siècle  intime  est  là,  là  surtout.  Ah!  comme  il  ferait  bon  prendre  un  peintre 
à la  mode,  un  de  ces  naifs  pasticheurs  Pompadour,  plus  ou  moins  aquarelliste,  pastelliste, 
aqua-fortiste,  et  de  le  convaincre  de  l’inconscience  de  ses  prétendues  reconstitutions,  en  face 
d'un  pareil  album.  Il  trouverait  peut-être  dur  de  reconnaître  combien  ses  œuvres  sont  à 
faux  et  combien  il  s’éloigne  peu  des  errements  du  bonhomme  Vattier!  La  faute  n'est  certes 

pas  au  manque  de  documents  (gravures,  fac-similé  de  dessins, 
collections  de  costumes),  si  les  peintres  du  jour  continuent  de 
rester  à telle  distance  de  l’esprit  de  l’époque.  Impuissance  ou 
naïveté,  ils  disposent  à la  moderne  des  modèles  travestis  et 
croient  bonnement  ressusciter  du  Louis  XV.  C’est  du  poncif... 
sans  excuses,  celui-là.  Un  autre  genre  d'hommes  gagnerait, 
à l'étude  intelligente  de  ces  sortes  d’albums,  de  précieux  conseils 
d’extériorité,  ce  seraient  les  comédiens.  Or  jamais,  de  mémoire 
de  conservateur  du  Louvre,  un  acteur  n’a  été  vu  dans  nos 
bureaux,  à la  recherche  de  la  moindre  indication  scénique.  A 
la  paresse  ordinaire  de  leur  métier,  ces  malheureux  indolents 
joignent  une  indifférence  absolue  pour  l’exactitude  ou  du  moins 
pour  l’approximatif  du  costume  et  de  l’air  de  tête.  Ils  ne  pa- 
raissent même  pas  se  douter  de  l’existence  des  documents  gra- 
phiques ni  surtout  de  leur  intérêt  de  consultation.  La  Comé- 
die- 1- rançaise  est  la  première  à nous  offrir  ce  bel  exemple  de  routine  et  de  légèreté.  On 
peut  s’en  convaincre  à toutes  les  représentations  du  répertoire,  s’agit-il  de  Molière,  de 
Marivaux  ou  de  Beaumarchais.  Les  acteurs  sont  épinglés  en  perfection  et  dans  des  habits 
d une  coupe  à peu  près  fidèle,  mais  l’habit  ne  fait  pas  le  moine, 
comme  parle  le  proverbe,  et  là  s’arrête  leur  imitation  lointaine 
du  passé.  C’est  une  réelle  souffrance,  pour  des  yeux  tant  soit  peu 
raffinés,  de  suivre  l'action  mimique  toujours  à faux,  les  déplorables 
contresens  d’attitudes,  les  néologismes  de  gestes,  si  l’on  peut  dire. 

Pas  un  effort  de  composition  de  rôle  au  point  de  vue  de  l’essence 
même  du  personnage.  A peine  si  deux  ou  trois  jeunes,  de  Féraudy 
entre  autres,  cherchent  d'instinct  une  tenue  mieux  harmonisée  avec 
le  milieu  et  le  texte  en  scène;  le  reste  s’affuble,  par  métier,  de 
culottes  et  de  jabots  d'un  autre  âge,  sans  y voir  nullement  malice  : 
et  le  public  est  trop  heureux  de  s’en  retirer  avec  le  rendu  pres- 
que toujours  incomplet  du  dialogue.  Avec  la  prétention  au  titre 
d’ « artistes  dramatiques  »,  cette  conduite  ne  laisse  pas  de  paraître 
singulière.  Ce  serait  être  « artistes  » à bien  bon  compte,  s’il  suffisait 
d’une  mémoire  ponctuée  et  d'intonations  apprises,  pour  se  croire  les 
interprètes  officiels  de  la  littérature  dramatique  française.  Les  actrices  sont  pis  encore;  on 
éprouve  déjà  les  plus  grandes  difficultés  à leur  faire  comprendre  la  partie  littérale  d’un  rôle  : 
ce  n'est  donc  pas  pour  leur  demander  de  raffiner  ni  d’avoir  sur  lui  des  notions  de  modes, 
d'ajustements  de  détail,  de  marche  et  d'allure,  susceptibles  de  s’appliquer  à tel  cas  et  à telle 
date.  Aussi,  les  véritables  amateurs  et  lettrés  attendent-ils  toujours  la  comédienne  rêvée,  la 
femme-caméléon  capable  d’être  la  femme  de  tous  les  costumes,  de  toutes  les  nuances  de 
civilisation,  la  femme  soucieuse  du  moindre  trait  extérieur  et  sentant,  par  l’étude  et  la  divi- 
nation, l'influence  de  tel  falbalas  sur  telle  nature  d’âme,  à tel  milieu  social.  Les  actrices 
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du  moment  pourraient  se  plaindre  avec  plus  d’une  raison  de  la  raréfaction  de  la  race  des 
grandes  dames  et  mettre  au  compte  de  cette  quasi  disparition  leur  insuffisance  presque  fau- 
bourienne dans  les  pièces  modernes,  car  ces  hauts  modèles  les  inspiraient...  de  loin  et  aux 
rares  occasions  où  ils  se  laissaient  entrevoir.  Mais  les  femmes  du  passé,  celles  d’Abraham 
Bosse,  de  Sébastien  Leclerc,  de  Henri  de  Gissey,  de  Bonnart,  de  Bérain,Cochin,  Moreau, 
ou  ne  se  survivent-elles  pas!  Le  Cabinet  des  dessins  au  Louvre,  le  Cabinet  des  estampes, 
les  dépôts  publics,  les  collections  d’amateurs,  sans  compter  les  boutiques  des  quais  et  les 
mille  recueils  de  vulgarisation  à portée  de  tous,  n’offrent-ils  pas  des  facilités  de  toutes  sortes 
à la  consultation!  L’ignorance  des  gens  de  théâtre  est  donc  inexcusable  et  de  pure  honte. 

L’album  de  Moreau  abonde  surtout,  comme  gestes  de  femmes,  de  mouvements  d’éven- 
tail : il  s’y  trouve  des  nuances  d’horizontalité  ou  d’incli- 
naison bien  spirituelles  et  intentionnelles.  L’éventail,  la 
grande  arme  expressive  de  la  femme,  était,  comme  l’épée 
des  seigneurs,  un  accessoire  parlant,  la  grâce  prolongée 
de  la  main,  l’accentuation  de  la  causerie,  le  sourire  du 
silence,  l’équilibre  du  port. 

A peu  de  distance  de  l’acquisition  de  ce  carnet, 

M.  Jules  Maciet  découvrait  et  achetait  un  livret  analogue, 
attribué  au  même  Moreau.  Le  crayon  plus  fini,  d’une 
délicatesse  plus  précieuse,  le  caractère  des  figurines  plus 
pratiquement  immédiat  comme  application  directe  à des 
dessins  composés,  le  font  paraître  postérieur  au  recueil 
du  Louvre.  Ne  serait-ce  pas  même  du  Quéverdo,  du  Ma- 
rinier, du  Wille  le  fils,  ou  du  Monsiau,  du  Lebarbier, 
du  Le  Cœur?  L’incertitude  d’attribution  ne  l’empêche 
d’être  digne  ni  de  la  collection  Maciet  ni  de  la  main  de 
Moreau.  On  en  jugera  par  les  silhouettes  de  femme  au 
clavecin,  de  femme  assise,  de  minois  de  soubrettes,  de 
coin  d’alcôve.  L’étude  de  fauteuil  avec  canne  et  tricorne, 
et  l’angle  du  salon  à paravent  se  rattachent  encore  mieux 
aux  habitudes  minutieuses  du  petit-maître.  Curieux  des 
intérieurs  et  du  plein  air  de  Paris  et  attiré  vers  Cochin  par 
une  apparente  similitude  de  travail,  de  sujets  et  d’illustra- 
tions, Moreau  eut  vite  fait  d’avoir  accès  chez  son  devan- 
cier, depuis  longtemps  porte-crayon  de  tous  les  éditeurs  et  porte-plume  de  l'Académie 
de  peinture.  L’intendance  des  Menus-Plaisirs  du  roi,  au  lendemain  des  célèbres  es- 
tampes des  fêtes  de  1745  et  de  1747,  avait  choisi  Cochin  pour  son  dessinateur-graveur. 
Il  ne  s’agissait  pas  de  l’organisation  des  réjouissances  ni  des  spectacles  : cela  restait  du 
domaine  des  trois  frères  Slodtz,  dessinateurs  successifs  du  Cabinet  du  roi,  c’est-à-dire 
pourvus  de  la  charge  de  décorateurs  de  Versailles;  l’office  de  Cochin  se  restreignait  à la 
mise  sur  cuivre  des  plus  célèbres  apparats  de  cour.  Antérieurement  aux  mariages  du 
Dauphin,  ses  deux  superbes  estampes  d’après  les  tableaux  de  Panini  rapportés  de  Rome 
par  le  cardinal  de  Polignac,  Préparatifs  de  la  place  Navone  et  Théâtre  de  l'ambassade  de 
France  en  772 9,  l’avaient  désigné  à l’attention  de  M.  de  Bonneval,  alors  l’intendant  en  titre. 
De  même,  Moreau  s’était  recommandé  à l’œil  de  Cochin  et  des  Menus-Plaisirs  par  ses 
élévations  du  Wauxhall  et  sa  décoration  de  la  Comédie-Italienne  en  iy63.  Aussi,  fut-il  loin 
de  tromper  l’attente  de  ses  nouveaux  protecteurs.  Au  reste,  il  avait  en  Papillon  de  la  Ferté 
un  admirateur  délicat  et  bien  fait  pour  déterminer  des  œuvres  excellentes. 
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Le  mois  de  mai  1770  allait  être  pour  tous  les  talents  des  Menus-Plaisirs  une  grande  cir- 
constance d’éclat.  Papillon  de  la  Ferté  avait  charge  de  mettre  Versailles  en  parure  de  fête, 
à l’occasion  des  noces  du  Dauphin  et  de  Marie-Antoinette;  les  appartements,  les  salles 
d’opéra,  de  comédie  et  de  concert,  les  bals  parés  et  masqués,  les  réjouissances  de  nuit,  les 
feux  d’artifice,  l’illumination  du  parc  et  des  jardins  du  château  : tout  cela  ressortissait  à 
son  office  d’ordonnateur.  La  Galette  des  beaux-arts  a publié  (mai  1882)  le  journal  des 
préparatifs  et  de  l’exécution  de  ces  galas  de  cour.  Cette  relation  de  la  main  même  de 
M.  de  la  Ferté  abonde  en  noms  et  ouvrages  d’artistes  minores,  Durameau,  Briard,  Boc- 
quet,  Arnoult,  les  artificiers  Morel,  Torré,  tous  les  corps  d’états  et  entrepreneurs  des 
Menus-Plaisirs.  On  y voit,  même,  mention  des  marchands  de  suifs  d’Irlande,  de  Suisse  et 

de  Russie,  chargés  de  fournir  à bon  compte  les  chan- 
; déliés  des  hauts  luminaires  et  des  ifs  champêtres.  Mo- 

reau, alors  adjoint  à Challe,  en  qualité  de  dessinateur, 
s’était  certainement  employé  avee  le  zèle  de  tout  début, 
aux  projets  de  l’organisation  d’ensemble.  Ces  croquis 
relatifs  au  printemps  de  1770  sont  ou  détruits  ou  in- 
trouvables. Mais  la  dispersion  de  ces  griffonnés  prépa- 
ratoires, improvisés  sommairement  sous  les  yeux  et  la 
conduite  de  Challe  est  compensée,  de  la  manière  la  plus 
heureuse  et  la  plus  inattendue,  par  l’existence  d’un 
immense  dessin  commandé  pour  le  roi  en  vue  de  con- 
server en  gravure  l’impression  générale  d’un  des  mo- 
ments les  plus  scéniques  de  ces  fêtes  d’un  mois  de  durée. 

Huit  lignes  du  journal  de  Papillon  s’expriment  ainsi  : 
« 18  may  1770.  Le  soir  du  mariage  de  Mme  la  Dau- 
phine, tout  étant  prêt  pour  le  feu  d'artifice,  le  Roi  s’est 
rendu  dans  la  galerie  à la  croisée  du  milieu  que  j’avois 
fait  griller  de  peur  d’accident.  J’ai  donné  le  signal  du 
feu  d’artifice  dont  la  variété  et  le  choix  parurent  nou- 
veaux. Tout  le  monde  en  a été  content,  surtout  de  la 
grande  girandole  de  la  fin  composée  de  plus  de  vingt 
mille  fusées,  la  plus  considérable  qu’il  y ait  jamais  eu. 
Le  Roi  eut  la  bonté  de  me  marquer  toute  sa  satisfac- 
tion, ayant  été  appuyé  sur  moi  pendant  toute  la  durée  du  feu;  ce  feu  était  de  la  composi- 
tion des  sieurs  Morel  et  Torré,  sur  les  dessins  du  sieur  Châles.  » Ce  grand  feu  d’artifice 
aurait  pu  servir  de  thème  à Moreau,  mais  il  préféra  l’aspect  pittoresque  et  humain  de  la 
fête.  Le  duc  d’Aumont,  premier  gentilhomme  de  la  Chambre,  et  M.  de  la  Ferté  avaient 
voulu,  avec  grande  raison,  faire  une  large  part  aux  amusements  du  peuple  dans  les  jardins 
de  Versailles,  une  jolie  foire  Saint-Germain  au  milieu  d’un  cadre  enchanté.  Les  bateleurs, 
les  gens  de  la  parade,  Nicolet  et  son  singe,  tous  les  violons  de  Paris  s’étaient  installés  en 
plein  parc,  pour  la  joie  d’un  peu  tout  le  monde.  Sous  la  vaste  et  interminable  illumi- 
nation de  cette  nuit  de  liesse,  le  grouillement  des  multitudes,  la  confusion  de  tous  les 
ordres  et  rangs,  la  fièvre  de  plaisir  de  tous  les  groupes,  avaient  surtout  frappé  Moreau. 

Auprès  de  l’immense  girande  sitôt  évanouie,  l’intérêt  autrement  précieux  et  nouveau 
de  cette  foule  indénombrable  lui  apparut  comme  un  motif  de  merveilleuse  illustration. 
Remettant  donc  à plus  tard  ses  hommages  à la  pyrotechnie,  et  indiquant,  quasi  pour 
mémoire,  les  lignes  de  cette  illumination  d’ailleurs  assez  primitive,  il  résolut  de  fixer  l’im- 
pression vraie  de  cette  fête  par  la  seule  figuration  die  la  foule.  La  fête  pour  la  foule  et  la 
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fête  par  la  foule  : c’était  là  une  idée  de  vrai  peintre.  Aussi  ce  dessin  en  est-il  admi- 
rable. 

Le  bassin  de  Neptune  et  le  grand  canal  forment  fond  de  tableau,  sur  les  bois  du  lointain. 
Les  décorations  de  lampions  bordent  la  scène,  comme  d'un  cadre  doucement  lumineux.  Les 
bateaux  pavoisés  du  canal  et  les  jets  du  bassin  ajoutent  une  clarté  mouvante  et  des  appels 
de  blancheur.  Sur  le  large  premier  plan,  si  bien  nommé  le  Tapis  vert,  des  multitudes 
se  répandent  en  tous  sens.  C’est  le  fort  de  la  fête  de  nuit.  Le  carrosse  du  roi,  attelé  de  ses 
huit  chevaux  à caparaçons,  avance  doucement. Versailles,  Paris,  le  peuple  se  réjouissent  et  se 
précipitent.  Chaque  groupe  serait  à décrire.  Les  lanternes  magiques,  les  marchands  de  coco 


Croquis  inédits  de  Moreau  le  jeune. 

(Tirés  de  l’album  faisant  partie  de  la  collection  de  M.  Jules  Maciet.) 

et  de  ratafia,  les  allumeurs  d’illuminations,  les  gamins  lançant  des  pétards  aux  trousses  des 
femmes  épouvantées,  les  vielleux,  les  gens  de  cour,  tout  ce  monde  en  passe  de  bonheur,  se 
réjouissent  coude  à coude.  Quatre  délicieux  petits  chars  à baldaquins,  des  chars  de 
duchesses  avec  les  quatre  laquais  d’étiquette,  sont  surtout  à noter.  Les  chaises  à porteurs 
devaient  paraître  bien  bourgeoises  et  bien  du  matin  auprès  de  ces  vinaigrettes  du  plus 
exquis  raffinement. 

L’année  suivante,  1771,  Mme  Dubarry  faisait  venir  Moreau  à Louveciennes,  désireuse 
d’un  dessin  de  son  château  en  fête.  Le  Louvre  possède  la  jolie  page  exécutée  à 
cette  occasion.  Elle  porte  au  verso  les  armes  et  la  devise  de  la  comtesse,  comme  plus  ample 
authenticité  de  provenance.  Moreau  a choisi  l’heure  et  le  lieu  du  souper. 

Ce  Souper  de  Louveciennes  est  une  aquarelle  ou  plutôt  une  composition  à la  plume 
rehaussée  de  teintes  discrètes.  Dans  une  haute  salle  toute  décorée  et  sculptée,  Louis  XV, 
ayant  à sa  droite  Mme  Dubarry,  préside  un  repas  joyeux.  La  table  est  ornée  de  trois  sur- 
touts  de  la  plus  riche  ornementation  : ils  seraient  même  pris  pour  des  pièces  de  pâtisserie 
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italienne  et  passeraient  pour  des  chefs-d’œuvre  de  la  rue  des  Lombards,  n’était  l’architec- 
ture d’orfèvrerie  des  attaches  de  certains  petits  chapiteaux.  Les  courtisans,  hommes  et 
femmes,  sont  dans  l’aimable  agitation  causeuse  du  rôt  et  des  arrosages  de  bourgogne.  L’un 
d’eux  interpelle  le  roi,  et  le  beau  vieux  profil  cassé,  mais  encore  souverain,  de  Louis  XV 
fixe  ce  seigneur.  Les  gens  du  service  et  de  la  livrée  circulent  avec  des  plateaux.  Aux 
loges  bâties  dans  les  entre-colonnements,  des  femmes  regardent  la  fête,  en  curieuses  em- 
pressées. 

A l’état  d’historiographe  des  fêtes  publiques  et  privées  de  Versailles  et  autres  lieux 
royaux,  Moreau  devait  être  l’imagier  du  sacre  de  Louis  XVI.  Il  s’en  alla  donc  à Reims, 
en  1775,  pour  y croquer  sur  place  les  dessins  et  souvenirs  de  la  grande  cérémonie. 
Sa  célèbre  gravure,  mentionnée  ici  même  à plusieurs  reprises,  n’a  pas  besoin  d’étre  re- 
commandée. L’étude  en  serait  profitable  aux  yeux  les  moins  ouverts.  Les  réjouissances 
de  Paris,  au  mois  de  janvier  1782,  à l’occasion  des  relevailles  de  Marie-Antoinette,  va- 
lurent à Moreau  la  commande  de  quatre  estampes  presque  aussi  considérables.  Deux  se 
rattachèrent  au  genre  du  souper  de  Louveciennes,  le  Festin  royal , le  Bal  à l'hôtel  de  ville , 
et  peuvent  se  consulter  d’autant  plus  utilement,  au  point  de  vue  de  l’ornementation  des 
intérieurs;  les  autres  continuèrent  et  accentuèrent  la  représentation  microscopique  des  mul- 
titudes. Dans  Y Arrivée  de  la  reine  et  dans  le  Feu  d'artifice , ce  sont  des  myriades  de  figu- 
rines toutes  courantes  et  enthousiastes,  et  comme  aucun  dessinateur  d'aucune  école  ni 
d’aucune  époque  n’a  réussi  à en  multiplier.  Outre  les  quatre  dessins  de  ces  vastes  gravures, 
il  en  existe  deux  presque  inconnus.  On  les  trouve  au  musée  de  l’hôtel  Carnavalet.  MM.  de 
la  ville  renoncèrent,  sans  doute  par  économie,  au  plaisir  de  les  voir  mettre  sur  cuivre. 
C’eût  été  le  complément  détaillé  des  quatre  principaux,  mais  ils  pouvaient,  en  effet,  rester 
inédits  sans  faire  trop  lacune  à la  publication  municipale,  car  ce  sont  plutôt  des  épisodes 
intermédiaires. 


Ces  menues  indications  ajoutées  au  répertoire  des  fleurons,  culs-de-lampe,  lettres  grises 
de  Moreau  semblent  susceptibles  de  servir  tant  soit  peu.  Si  l’on  sait  voir  le  xvm*  siècle 
comme  il  convient,  aucun  détail,  pour  éloigné  soit-il  de  l’objet  direct  et  momentané  de  vos 
études,  ne  vous  sera  inutile.  Ce  serait  même  l’occasion,  à ce  propos,  d’avoir  raison  d’un 
malentendu  par  trop  durable.  On  ne  publie  pas  de  dessins,  de  documents  graphiques  et 
techniques  du  xvm*  siècle,  on  ne  pousse  pas  les  goûts,  de  préférence  vers  cetre  époque  bien 
française,  pour  aboutir,  dans  les  branches  de  l’art  décoratif  et  industriel,  au  déplorable  sys- 
tème des  reproductions  et  des  servilités  de  copies.  Ce  serait  tuer  du  coup  toute  initiative  des 
esprits  actuels  et  enliser  tout  effort.  Mieux  vaudrait  alors  brûler  la  friperie  et  le  mobilier 
d’un  âge  disparu,  pour  rendre  leur  indépendance  aux  gens  d’aujourd’hui.  L’absolue  pre- 
mière condition  de  l’art,  c’est  d’être  contemporain  : il  ne  s’agit  donc  pas  de  l’astreindre  à 
Limitation  d’un  passé  mort.  Aussi  le  but  de  toute  propagation  et  vulgarisation  intelligente 
des  choses  du  xvm®  siècle  est-il  bien  différent.  Il  n’est  pas  question  de  la  lettre,  mais  de  l'es- 
prit, non  des  profils  exacts  d’un  meuble,  mais  de  ses  élégances  foncières  ; non  des  plans  cal- 
qués d'un  lambris,  mais  de  ses  accords  d'ensemble.  Rien  n’est  à prendre  trait  pour  trait, 
tout  est  à retenir  comme  impression  générale.  Il  y a là  un  génie  de  légèreté,  de  gaieté,  de 
suprême  élégance  absolument  nécessaire  à s’assimiler,  si  l’on  veut  en  finir  avec  les  lourdeurs 
mornes  trop  habituelles  à nos  conceptions  courantes.  La  tristesse  et  le  manque  de  pleine 
vie  se  font  trop  souvent  remarquer,  même  chez  nos  producteurs  les  mieux  entendus.  La 
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faute  en  est  surtout  à l’air  ambiant  : le  remède  tout  naturel  serait  donc  de  s’imprégner  de 
cette  période,  la  plus  vive  et  spirituelle  de  toutes,  et  de  pénétrer  son  vrai  suc  et  l’essence  de 
son  charme,  sous  les  lignes  et  les  formes.  A ce  compte,  le  xviii0  siècle  serait  la  bonne  école 
d’inspiration,  au  lieu  de  passer,  avec  une  certaine  vraisemblance,  pour  le  carrefour  banal 
où  viennent  aboutir  les  imitations  et  contrefaçons  plus  ou  moins  malhabiles.  Les  amateurs 
se  décideraient  peut-être  alors  à prendre  garde  davantage  aux  créations  actuelles  et  à ne 
pas  toujours  arrêter  à des  dates  par  trop  lointaines  leur  admiration  effective;  les 
fabricants  y auraient  tout  profit  de  même,  car,  délivrés  de  la  contrainte  de  vivre  dans  la 
copie  et  se  sentant  enfin  un  peu  maîtres  de  l’attention  des  amateurs,  ils  n’hésiteraient 
plus  à des  œuvres  originales  et  d’importance,  capables  de  leur  être  à honneur.  La  mode 
abandonnerait  vite  tout  le  faux  mobilier  vieux-neuf,  si  fort  en  usage  maintenant,  faute 
d’un  style.  A l’apparition  d’un  ensemble  de  nouveautés  homogènes,  on  verrait  combien 
il  tardait  au  goût  français  de  se  ressaisir  en  une  formule  adéquate  à sa  nature  et  au  cadre 
du  présent.  Toute  publication,  toute  imagerie  sérieuse  doit  se  donner  le  but  de  hâter 
l’heure  attendue  où  ce  bienfait  viendra  nous  ravir. 


Henri  de  Chennevières. 


l y a un  an.  presque  jour  pour  jour,  je  faisais  part  aux  lecteurs  de 
cette  Revue  de  la  mise  en  pratique,  en  province  où  le  besoin  s’en 
fait  le  plus  sentir,  d’une  idée  tout  à fait  neuve  et  originale  pour 
nous  Français,  — idée  appelée  certainement  à bouleverser  nos 
vieilles  théories  routinières,  — mais  certainement  aussi  à donner 
un  nouvel  essort  à nos  industries  d’art,  et  à les  rajeunir  pour  leur 
permettre  enfin  de  lutter  avantageusement  contre  la  concurrence 
effrénée  et  les  efforts  constants  de  l’étranger.  Cette  nouveauté,  quasi 
révolutionnaire,  était  la  création  inattendue  de  la  Société  d'art  et  d industrie  de  la  Loire , 
entièrement  conçue  et  menée  à bonne  fin  par  son  promoteur,  l’érudit  et  distingué  publiciste, 
M.  Marius  Vachon,  dont  le  zèle  infatigable  et  le  désintéressement  n’ont  d’égaux  que  sa  ferme 
volonté  de  réussir  et  son  ardent  patriotisme.  Depuis,  la  chose  a fait  son  chemin.  Tout  a 
prospéré  à merveille,  si  bien  qu’aujourd’hui  j’ai  le  rare  bonheur,  — accusez-moi  de  trop 
d’enthousiasme  si  vous  voulez,  mais  je  considère  (et  je  ne  suis  point  le  seul)  l’événement 
dont  je  vais  vous  entretenir,  comme  chose  essentielle  pour  le  maintien  de  la  suprématie 
artistique  et  industrielle  de  notre  pays  — j’ai  la  bonne  fortune,  dis-je,  de  vous  annoncer 
que  la  conséquence  la  plus  importante  de  cette  Société,  l’établissement  d’un  Musée- 
bibliothèque  d’art  et  d’industrie , est  un  fait  accompli.  Il  ne  manque  plus  à cette  puissance 
artistique,  industrielle  et  commerciale  d’un  genre  inédit  et  pratique  que  la  consécration 
officielle  qui  aura  lieu  dans  quelques  jours. 

C’est,  on  le  sait,  au  retour  des  nombreuses  missions  dont  l’État  l’avait  chargé  pour  étu- 
dier dans  toute  l’Europe  l’organisation  des  écoles  et  des  musées  se  rapportant  spécialement 
aux  industries  d’art,  que  M.  Vachon,  après  avoir  fait  connaître  les  résultats  de  son  enquête 
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dans  des  rapports  précis  et  dans  des  séries  de  conférences,  organisées  dans  nos  grandes  villes 
manufacturières,  résolut  de  fonder  à Saint-Etienne,  centre  actif  de  productions  multiples, 
une  institution  analogue  à celles  si  nombreuses  qui  font  la  force  et  la  puissance  toujours 
croissantes  de  nos  rivaux.  La  proposition  fut  non  seulement  bien  accueillie,  mais  encore 
presque  aussitôt  appuyée  par  les  ministres  du  commerce,  de  l’instruction  publique  et  des 
beaux-arts,  et  enfin  soutenue  avec  énergie  et  conviction  par  les  corps  constitués  de  la  ville, 
les  chambres  de  commerce  et  syndicales,  la  presse  et  le  public  travailleur.  Promptement 
établie,  cette  Société,  dont  le  but  est  de  développer  l’art,  l’industrie  et  le  commerce  du 
département  au  moyen  d’un  musée  renouvelable,  d’une  bibliothèque  et  d’un  bureau  d’in- 
formations commerciales,  appelés  tous  trois  à circuler  dans  la  région,  se  hâta  de  donner 
signe  de  vie  en  confiant  à son  dévoué  et  énergique  fondateur  le  soin  d’organiser  une  expo- 
sition typique  *. 

Cette  exposition  était  une  préface;  c’était  comme  un  avant-goùt,  comme  un  spécimen  de 
ce  que  serait  l’une  des  sections  du  futur  musée.  Elle  montra  pour  la  soierie  (étoffes  et 
rubans), d’une  façon  complète,  claire  et  précise,  ce  qui  devait  être  fait.  En  même  temps  elle 
indiqua?  tant  au  point  de  vue  de  l’éducation  des  dessinateurs,  des  ouvriers  et  même  des 
patrons  qu’au  point  de  vue  des  avantages  matériels,  le  parti  énorme  et  sans  précédent  que 
les  arts  et  les  industries  avaient  à tirer  de  l’adjonction  à un  musée  permanent  d’une  exhi- 
bition temporaire  de  beaux  originaux  de  toutes  provenances,  de  maquettes  et  de  composi- 
tions exécutées  par  des  maîtres  et  des  spécialistes,  de  fragments  importants  de  riches  collec- 
tions particulières  françaises  et  étrangères. 

On  se  rappelle  qu’à  cette  fête  avaient  complaisamment  pris  part  les  Gobelins,  Beauvais, 
l’Union  centrale  des  Arts  décoratifs,  les  musées  de  Lyon,  de  Buda-Pest,  de  Rome,  de 
Moscou,  de  Charleroi  et  MM.  Bing, Corroyer,  Beer,  de  Farcy,  Fulgence  Rulher,  Mme  Bancel 
et  les  grands  éditeurs  parisiens;  ajoutez  à cette  liste  déjà  longue  un  choix  d’étoffes  et  de 
broderies,  une  collection  d’échantillons  des  tissus  étrangers,  consommés  dans  nos  colo- 
nies, provenant  du  musée  colonial  ou  devant  figurer  à l’Exposition  universelle.  De  plus, 
l’organisateur  de  ce  coup  de  théâtre  en  province  avait  également  pour  but  de  démon- 
trer d’une  façon  tangible  que  l’installation  première  du  musée  projeté  pouvait  se  faire 
relativement  à peu  de  frais;  il  est  vrai  qu’il  n’est  guère  possible  d’être  plus  consciencieux, 
plus  économe  et  plus  scrupuleux  que  l’a  été  M.  Vachon.  Il  a établi  son  exposition  dans  le 
palais  des  Arts,  prêté  par  la  ville,  avec  le  soin,  le  calcul  et  l’ordre  réglé  dans  la  dépense  d’un 
maître  de  maison  entendu  et  sage.  4000  francs  ont  largement  suffi.  11  n’en  fallut  point 
davantage  pour  convaincre  un  groupe  d’hésitants  et  indiquer  par  un  exemple  concluant 
combien  tout  avait  été  prévu  et  sérieusement  étudié  à l’avance.  D’ailleurs  il  n’y  eut  point 
de  fausses  manœuvres,  point  d’incertitude  ni  d’hésitation  dans  le  plan,  il  était  conçu  et  se 
développait  avec  une  netteté  parfaitç.  Aussi  le  succès  de  cette  exposition,  vous  me  croyez 
sans  peine,  fut  immense,  il  eut  un  grand  retentissement,  il  dépassa  même  les  prévisions 
des  plus  enthousiastes.  Malgré  la  mauvaise  saison  (février  et  mars),  on  estime  à plus  de 
70  000*  le  nombre  des  visiteurs,  visiteurs  qui  ne  demandent  qu’à  revenir  le  plus  tôt  possible 
parce  qu’avec  plaisir  et  empressement  ils  ont  beaucoup  appris,  beaucoup  emporté  de  leur 
visite,  sans  bourse  délier,  puisque  l’entrée  était  absolument  gratuite  et  que  le  catalogue  se 
vendait  la  somme  modique  de  o fr.  3o. 

Encouragé  par  un  semblable  succès  et  pour  donner  le  plus  vite  possible  satisfaction  à la 
chambre  de  commerce,  aux  chambres  syndicales  des  tissus  et  de  la  passementerie,  à toute  la 
classe  laborieuse,  qui  réclamaient  la  création  du  musée  à bref  délai,  M.  Vachon  saisit  avec 

1.  Voir  la  Revue,  9*  année,  p.  257  et  3o2. 
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empressement  cette  occasion,  cette  sorte  de  pression  populaire,  pour  modifier  son  intention 
première. 

Au  lieu  de  laisser  l’établissement  du  musée  à la  charge  de  la  Société  d’art  et  d’industrie, 
dont  les  ressources  seront  facilement  employées  pour  les  agrandissements  et  perfectionne- 
ments, il  décida  qu’il  était  préférable  sous  tous  les  rapports  que  cette  création  devînt  l’œuvre 
de  la  municipalité.  C’est  le  sûr  moyen  d’assurer  au  musée  un  budget  annuel  fixe,  à l’abri 
des  fluctuations  d’une  société  qui  peut  avoir  des  hauts  et  des  bas.  C’est  la  seule  solution  qui 
ait  l’immense  et  incontestable  avantage  d’être  simple,  économique  et  qui  puisse  s’appliquer 
partout,  point  capital  sur  lequel  on  ne  saurait  trop  appeler  l’attention.  Cette  solution  en 
effet  exige  tout  bonnement  la  transformation  des  musées  existants,  lesquels,  avouons-le, 
pour  la  plupart  ne  sont  pas  toujours  d’une  grande  utilité  pratique,  faute  d’installation  bien 
comprise. 

Ces  établissements  jusqu’ici  semblent  n’avoir  en  aucune  façon  suivi  le  courant  et  la  fièvre 
de  progrès  qui  nous  poussent.  Grâce  à la  routine  ou  à la  négligence,  ils  sont  en  retard  et  de 
beaucoup.  « Les  conditions  nouvelles  de  la  vie  sociale,  dit  M.  Vachon  dans  l’un  de  ses 
rapports,  ont  totalement  modifié  les  idées  qui  avaient  cours  sur  le  rôle  des  musées,  au  point 
de  vue  de  leur  influence  sur  le  développement  intellectuel  et  sur  la  prospérité  économique 
de  la  nation.  On  s’était  habitué,  par  un  préjugé  fatal,  à les  considérer  comme  des  institu- 
tions de  pur  luxe,  fondées  exclusivement  en  faveur  d’un  petit  nombre  de  citoyens,  à qui  la 
fortune  créait  des  loisirs  et  à qui  l’instruction  donnait  des  goûts  plus  ou  moins  sérieux 
pour  les  beaux-arts  et  pour  l’archéologie.  Malheureusement  l’organisation  de  presque 
tous  ces  établissements  justifiait  cette  classification  dérisoire.  Aujourd’hui  un  musée  est 
devenu  le  complément  indispensable  du  système  moderne  d’instruction  publique,  à tous 
ses  degrés,  primaire,  secondaire,  professionnelle  et  artistique.  » C’est  ce  qu’on  a parfaite- 
ment compris  à l’étranger  et  parfois  appliqué  d’une  façon  étonnante  comme  à l 'Association 
d ’art  et  d'industrie  pour  la  province  du  Rhin  et  la  Westphalie,  au  Musée  oriental  de  Vienne, 
au  Musée  d art  et  d’industrie  de  Birmingham , et  à tant  d’autres  dont  la  nomenclature 
tiendrait  presque  une  page  entière.  11  est  grandement  temps  pour  nous  que  les  musées 
deviennent  autre  chose  que  les  platoniques  réunions  d’objets  de  pure  curiosité,  dont  nous 
nous  sommes  contentés  jusqu’à  ce  jour.  Non  pas  que  les  nouvelles  créations  dont  nous  par- 
lons les  excluent,  ces  pièces  souvent  de  haute  valeur  historique  et  artistique,  au  contraire 
elles  en  ont  besoin;  elles  sont  pour  elles  un  premier  fonds  précieux  à plus  d’un  titre  et  tout 
trouvé  qu’il  faudra  encore  augmenter,  mais  auquel,  à tout  prix,  il  faut  ajouter  en  grand 
nombre  des  documents  plus  récents,  des  ouvrages  modernes  et  des  productions  courantes 
de  tous  styles  et  de  toutes  époques,  européennes,  orientales  et  américaines.  11  faut  beaucoup 
d’originaux  que  l’on  complétera  à l’aide  de  copies,  de  dessins,  d’aquarelles,  de  gravures, 
de  photographies,  de  moulages,  de  galvanoplasties,  d’expositions  temporaires,  de  collec- 
tions, etc.,  en  ayant  soin  que  tous  ces  modèles  soient  scrupuleusement  choisis  et  d’excel- 
lente fabrication.  Pour  former  le  goût  du  public  et  développer  l’instruction  professionnelle 
des  chefs  d’industrie,  ces  collections  ne  doivent  être  que  des  réunions  de  sincères  exemples 
de  bon  goût  et  d’élégance,  d’art  et  de  style;  c’est  l’obligation  pour  ceux  qui  ont  la  mission 
d’approvisionner  ces  musées  de  se  montrer  convaincus  presque  jusqu’à  l’intolérance  en 
n’admettant  que  ce  qui  peut  donner  la  notion  saine  du  vrai  et  du  beau;  l’indulgence  pour 
les  mérites  médiocres  n’aboutit  qu’à  des  enseignements  de  vérité  contestable  et  fausse  le 
jugement;  le  souci  de  la  quantité  amène  la  confusion.  Enfin,  pour  être  complètement  ins- 
tructives, il  faut  que  ces  séries  d’œuvres  faites  ou  reproduites  soient  précédées  dans  chaque 
section  de  l’exposition  des  matières  premières  et  de  leurs  transformations,  de  l’outillage, 
des  machines  ou  métiers  et  de  la  succession  des  diverses  opérations  de  la  mise  en  œuvre.  Le 
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public,  l’artiste,  l’ouvrier,  l’élève  des  écoles  petites  ou  grandes,  aura  ainsi  un  livre  ouvert 
devant  lui  dans  lequel,  avec  un  peu  d’intelligence  et  des  yeux,  il  apprendra  beaucoup  sans 
fatigue  et  sans  dépense.  De  plus,  le  jour  où  il  voudra  faire  mieux  qu’une  promenade  d’ensei- 
gnement, il  trouvera  : dans  la  bibliothèque  annexée,  toujours  ouverte  pour  lui,  tous  les  ou- 
vrages et  recueils  nécessaires  pour  se  perfectionner;  dans  le  bureau  de  renseigtiements, toutes 
les  indications  les  plus  précises  pour  lutter  avantageusement  ou  à armes  égales  sur  les  mar- 
chés étrangers;  dans  les  causeries  ou  conférences , de  sages  conseils  ou  de  salutaires  leçons. 
Ces  musées  seront  donc  technologiques,  artistiques,  industriels  et  commerciaux  et  constitue- 
ront des  leçons  de  choses.  Ils  se  diviseront  en  sections  générales  et  en  sections  particulières. 

Parmi  les  sections  générales,  on  classera  les  collections  de  peintures,  sculptures,  dessins, 
gravures,  architectures,  les  collections  d’histoire  naturelle,  passé  et  présent.  Parmi  les  sec- 
tions particulières  se  rangeront  la  céramique,  les  meubles,  les  armes,  les  étoffes,  les 
vitraux,  etc.,  etc.,  en  tête  desquels  il  faut  placer  et  développer  le  plus  possible  les  arts  et 
les  industries  se  rapportant  à la  région.  Le  tout  sera  présenté,  autant  que  faire  se  pourra, 
par  époques,  avec  des  notices  explicatives  et  des  pancartes  contenant  en  abrégé  des  informa- 
tions technologiques  et  historiques,  ainsi  qu’une  liste  des  ouvrages  à consulter  pour  plus 
amples  informations. 

Si  ce  programme  est  vaste,  il  n’en  est  pas  moins  fort  facilement  réalisable;  ce  qui  s’est 
passé  ici,  à Saint-Etienne,  en  est  une  preuve  convaincante.  Certes  en  quelques  mois,  du  jour 
au  lendemain,  notre  Musée  d’art  et  d’industrie  n’a  pas  encore  atteint  un  développement  con- 
sidérable. On  ne  se  dissimule  point  qu’il  reste  encore  beaucoup  à faire  pour  qu’il  puisse 
rivaliser  avec  ceux  de  l’étranger,  qui  depuis' longtemps  fonctionnent  et  ont  été  installés  à 
l’aide  d’énormes  sacrifices  d’argent  ou  de  dotations  véritablement  royales.  Les  musées  bien 
pourvus  sont  généralement  œuvres  de  patience  et  de  longue  haleine.  « Petit  poisson  deviendra 
grand  » , et  tel  qu’il  est  notre  musée  remplit  déjà  largement  son  but;  il  présente,  comme  nous 
le  verrons  rapidement,  un  ensemble  de  choses  excellentes  et  souvent  de  premier  ordre,  il 
est  réussi  et  défie  la  critique  des  plus  malintentionnés. 

Mais  reprenons  notre  histoire,  elle  est  instructive  pour  les  villes  qui  voudront  suivre 
l’exemple.  Beaucoup  déjà  s’occupent  sérieusement  de  la  question. 

Afin  de  vite  mener  son  œuvre  à bien,  M.  Vachon,  avons-nous  dit,  s’adressa  à la  munici- 
palité. On  nomma  une  commission,  on  alla  visiter  le  musée  industriel  de  la  Chambre  de 
commerce  de  Lyon  et,  à la  date  du  5 septembre  1889,  le  conseil  municipal,  sur  la  proposi- 
tion de  son  rapporteur,  M.  Colombet,  adopta  le  projet  à l’unanimité  et  sans  tarder  vota 
pour  les  frais  de  première  installation  un  crédit  d’environ  3o  000  francs,  auquel  il  ajouta 
une  somme  spéciale  de  ô 000  francs  pour  acquisition  à l’Exposition  universelle  d’œuvres 
d’art  et  de  collections  technologiques.  A partir  de  ce  moment,  M.  Vachon  reçut  la  nouvelle 
mission  de  transformer,  suivant  ses  désirs  et  ses  vues,  l’ancien  musée  en  un  grand  musée 
d’art  et  d’industrie,  ayant  spécialement  pour  but  de  fournir  aux  artistes  et  aux  ouvriers  de 
toutes  corporations  les  moyens  et  la  facilité  de  s’instruire  professionnellement. 

Pour  répondre  parfaitement  à sa  nouvelle  destination,  le  musée  d’art  et  d’industrie  a 
reçu  une  organisation  toute  particulière  dans  le  sens  que  nous  avons  indiqué.  M.  Vachon 
a de  suite  apporté  des  modifications  radicales  dans  le  vieux  système  complètement  défec- 
tueux; il  a en  outre  appliqué  d’une  façon  simple  et  pratique,  en  concordance  avec  notre 
tempérament  national,  une  série  de  réformes  et  d’innovations  heureuses  et  intéressantes  au 
plus  haut  point,  fruits  des  études  approfondies  faites  au  cours  de  ses  missions.  Ces  modifi- 
cations, qui  rompent  carrément  avec  la  routine  et  les  règlements  anciens,  sont  principale- 
ment les  suivantes  : i°  Adjonction  au  noyau  permanent  du  musée  A' Expositions  tempo- 
raires sans  cesse  renouvelables  de  collections  ou  particulières,  ou  prêtées  par  l’Etat,  ou 


d’autres  musées,  comme  cela  a eu  lieu  pour  l’exposition  de  la  soierie;  2°  Mobilisation  à 
domicile  de  tous  les  documents,  à l’exception  de  ceux  dont  le  transport  serait  préjudiciable 
à leur  conservation;  3°  Roulement  d'une  partie  des  collections  dans  les  grandes  et  petites 
villes  du  département.  A ces  mesures  importantes  ajoutons  que  tout  ce  qui  est  exposé  peut 
être  copié  sans  autorisation  spéciale,  que  le  musée  est  ouvert  tous  les  jours  et  le  sera  le 
soir,  comme  en  Angleterre,  de  huit  heures  à dix  heures  dès  que  l’installation  de  l’électricité 
le  permettra.  En  un  mot  toutes  les  facilités  possibles  sont  accordées  aux  travailleurs;  ici 
point  de  mesquines  tracasseries,  point  de  formalités  longues  et  ennuyeuses;  tout  est  mis  en 
œuvre  pour  attirer  et  retenir  le  visiteur,  ce  qui  s’explique  facilement  en  raison  même  du 
but  poursuivi. 

Un  musée  immuable  qui  sans  cesse  montre  les  mêmes  choses,  systématiquement  rangées 
et  bientôt  toutes  connues,  finit  à la  longue  par  être  déserté,  il  ne  rend  plus  de  services,  il 
n’offre  ni  intérêt  ni  plaisir.  C’est  le  contraire  qui  doit  avoir  lieu.  Il  faut  que  le  visiteur, 
que  l'artiste  et  l'ouvrier  particulièrement,  soient  continuellement  tenus  en  haleine  et  cer- 
tains de  trouver  un  nouvel  aurait  en  même  temps  que  de  nombreuses  provisions  d’étude. 
Le  système  des  expositions  temporaires  est  une  heureuse  et  féconde  solution  du  problème; 
lui  seul  permet  d’exciter  la  curiosité  et  de  fournir  des  documents  que  les  livres,  les  visites 
et  les  voyages  procureraient  avec  peine.  Il  n’est  point  permis  à tout  le  monde  d’être  un 
familier  des  grandes  collections  de  l’Etat,  les  Gobelins,  Beauvais,  Cluny,  les  Musées  d’artil- 
lerie et  de  Fontainebleau,  etc.,  encore  moins  des  très  riches  et  instructives  réunions  d’œuvres 
d’art  faites  par  les  particuliers.  Avec  des  exhibitions,  par  exemple  trimestrielles  ou  seule- 
ment semestrielles,  au  contraire  il  est  facile  de  faire  connaître  à tous  ceux  qui  ne  peuvent 
se  déplacer  et  qui  certes  en  ont  besoin  plus  que  tout  autre,  les  beautés  et  les  puissants  ensei- 
gnements de  ces  chefs-d’œuvre,  mines  inépuisables  de  souvenirs  fécondants  et  souvent 
d’idées  neuves  et  originales.  D’ailleurs  dans  plusieurs  circonstances  déjà  l’Etat  s’est  fait  un 
plaisir  et  un  devoir  de  souscrire  aux  demandes  de  prêts  qui  lui  ont  été  adressées,  d’aider  de 
tout  son  pouvoir  à cette  sorte  de  décentralisation;  la  société  de  l’Union  centrale  des  arts 
décoratifs,  toujours  en  avant  lorsqu’il  s’agit  de  faire  progresser  nos  industries  et  nos  écoles, 
met  le  plus  grand  empressement  à répondre  avec  une  libéralité  presque  sans  limite  à l’appel 
qui  lui  est  fait;  les  possesseurs  de  richesses,  qui  jadis  les  dérobaient  avec  un  soin  jaloux  à 
l’admiration  du  public,  se  sont  mis  maintenant  à les  exposer  sans  crainte  et  avec  la  satis- 
faction d’une  bonne  œuvre  accomplie.  Que  de  services  multiples  rendus  par  les  expositions 
de  ce  genre  faites  depuis  plusieurs  années  à Paris,  déjà  si  bien  pourvu!  Que  d’enseigne- 
ments! Que  de  transformations  apportées  soit  dans  nos  industries,  soit  dans  notre  décora- 
tion! Que  de  recueils  utiles!  Que  de  livres,  indispensables  aujourd’hui,  qui  sans  ces  fêtes 
de  l’intelligence,  du  savoir  et  du  goût,  seraient  restés  lettres  mortes!  Si  dans  la  capitale  les 
résultats  ont  été  si  heureux,  combien  doivent-ils  pour  l’avenir  être  grands  et  d’un  salutaire 
effet  pour  les  créateurs  éloignés,  le  plus  souvent  entourés  d’exemples  médiocres  et  même 
parfois  assiégés  de  commandes  de  mauvais  goût  ! Après  tout,  ces  choses-là  ne  se  démontrent 
pas,  ça  se  sent,  ça  se  comprend  à priori. 

Fournir  ainsi  tant  d’éléments  divers  d’instruction  et  de  distraction,  appliquer  avec  autant 
de  bonheur  le  fameux  utile  dulci  du  bon  Horace  (trop  de  fois  répété,  pas  assez  suivi),  ce  ne 
serait  point  encore  résoudre  toute  la  question  et  remplir  complètement  le  but  qu’on  se  pro- 
pose. Le  musée  ne  doit  pas  seulement  attirer,  retenir  et  attendre  le  visiteur,  il  doit  aller  au- 
devant  de  lui,  chez  lui,  lui  portant  le  pain  dont  il  a souvent  un  impérieux  besoin;  rien  ne 
doit  entraver  sa  marche  bienfaisante,  son  action  régénératrice.  « Si  l’ouvrier,  l’artiste  ou 
l’industriel,  absorbés  par  leur  métier,  fatigués  par  le  dur  labeur  de  la  journée,  ne  peuvent 
aller  au  musée,  le  musée  ira  à eux,  leur  apportant  sur  leur  établi  et  sur  leur  bureau,  les 
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documents,  livres  et  objets  d’art  (lui  appartenant  en  propre)  dont  ils  ont  besoin  pour 
s’instruire  et  pour  travailler.  » Voilà  pourquoi  M.  Vachon  n’a  pas  hésité  un  seul  instant, 
malgré  certaines  critiques  mal  fondées,  à appliquer  chez  nous  cette  fameuse  mobilisation  à 
domicile  qu’il  a vue  fonctionnera  l’étranger  si  facilement  et  avec  tant  de  succès.  Enfin,  pour 
dire  encore  un  mot  de  tous  ces  perfectionnements,  on  ne  se  bornera  point  à en  faire  seule- 
ment bénéficier  les  habitants  de  la  ville,  on  fera  des  communications  au  dehors,  aux  envi- 
rons, dans  les  centres  secondaires  et  jusque  dans  certaines  petites  villes;  aux  travailleurs  on 
prêtera,  aux  populations  on  montrera  à l’aide  de  petites  expositions  passagères,  établies  à 
l’occasion  de  fêtes,  de  foires  ou  de  vogues,  comme  on  dit  dans  le  Forez.  C’est  ainsi  que  petit 
à petit  ceux-là  aussi  ne  seront  plus  enfin  des  déshérités,  obligés  de  faire  pour  un  faible  ren- 
seignement, un  croquis  ou  une  consultation,  un  long  voyage  et  une  grande  dépense.  L’art 
et  les  industries  y gagneront  dans  des  proportions  énormes;  le  bon  goût  et  l’amour  du  beau 
se  répandront;  de  nouveaux  milieux  de  production  s’établiront  peut-être,  comme  cela  est 
arrivé  en  plusieurs  endroits  à l’étranger. 

Quoique  le  musée  de  Saint-Etienne,  dans  certaines  sections,  soit  déjà  assez  bien  pourvu 
d'échantillons  remarquables,  quelquefois  même  fort  rares,  pour  compléter  ce  qui  existe, 
installer  les  parties  technologiques,  décorer  les  modèles  irréprochables,  M.  Vachon  s’est  de 
suite  adressé,  comme  il  l’avait  fait  lors  de  l’exposition  de  la  soierie,  et  au  ministère  de 
l’Instruction  publique  et  des  Beaux-Arts,  qui  porte  le  plus  vif  intérêt  à la  création  stépha- 
noise, et  à la  société  de  l’Union  centrale  des  Arts  décoratifs,  et  aux  collectionneurs  particu- 
liers. C’est  ainsi  que  le  musée  recevait  en  prêts  ou  en  dons  pour  environ  un  demi-million 
de  francs  de  tapisseries  anciennes  et  modernes  provenant  du  Garde-Meuble,  des  Gobelins  et 
de  Beauvais,  de  vases  et  d’échantillons  de  la  fabrication  de  Sèvres,  de  modèles  de  décoration 
et  de  moulages  de  l’Ecole  des  Beaux-Arts  et  du  Louvre,  etc.;  de  nombreux  envois,  riches  et 
variés,  d’armes,  d’orfèvrerie,  de  ferronnerie,  de  bois  sculptés,  etc.,  faits,  fort  gracieusement, 
par  l’Union  centrale  et  MM.  Germain  Bapst,  Moreau  frères,  Brateau,  Christofle.  De  plus 
de  généreux  donateurs  lyonnais  et  stéphanois  sont  venus  gratifier  la  nouvelle  fondation 
d’importants  cadeaux  d’armes,  d’étoffes  et  de  rubans,  vrais  dons  de  joyeux  avènement  qui 
ne  sont  que  le  prélude  d’une  longue  série.  Toutes  ces  richesses  de  haut  goût  et  d’études 
précieuses  sont  distribuées  avec  art  et  méthode  dans  douze  galeries  et  salles,  offrant  l’aspect 
de  salons  coquets  et  agréables,  et  occupent  d’élégantes  vitrines  d’un  développement  de  plus 
de  trois  cents  mètres.  Au  rez-de-chaussée  du  palais  sont  installées  l’armurerie  et  la  ferron- 
nerie, remplissant  à elles  seules  trois  galeries,  déjà  trop  petites.  Dans  l’une  est  la  collection 
technologique,  formée  des  matières  premières,  des  instruments  de  travail,  de  canons,  de 
fusils  en  bloc,  forés  et  éprouvés  et  d’une  vitrine  de  milieu  montrant  les  différentes  poudres, 
plombs,  cartouches  et  leur  fabrication  (don  de  M.  le  Ministre  de  la  guerre).  Dans  l’autre 
sont  exposés,  par  centaines,  les  spécimens  principaux  des  armes  de  guerre,  de  tir  et  de 
chasse,  françaises  et  étrangères,  depuis  le  xvme  siècle  jusqu’à  nos  jours;  ce  ne  sont  que  fusils, 
pistolets,  revolvers,  sabres,  épées,  casques,  haches,  platines,  chiens,  sous-gardes  et  mille 
autres  pièces  détachées  d’un  intérêt  et  d’un  enseignement  uniques  au  point  de  vue  de  la 
fabrication  stéphanoise,  si  répandue  et  si  appréciée;  à côté  ont  pris  place  des  chefs-d’œuvre 
de  ciselure  sur  métaux  et  de  sculptures  sur  bois,  applicables  à la  décoration  des  armes.  La 
troisième  galerie  est  exclusivement  consacrée  aux  armures  et  armes  anciennes , d’une  haute 
valeur  historique  et  artistique,  parmi  lesquelles  nous  citerons  simplement  : neuf  armures 
complètes,  unies  ou  cannelées;  l’armure  dorée  du  fameux  Montécuculli,  dont  descend  le 
général  Caprera  de  Montécuculli-Caprivi,  successeur  de  Bismarck,  toutes  provenant  de 
l’importante  collection  du  maréchal  Oudinot;  la  reproduction  parfaite  de  l’armure  de 
Henri  II,  prêtée  par  l’Union  centrale  des  Arts  décoratifs;  un  poitrinal  français  du  xvic  siècle, 
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former  une  sorte  de  conservatoire  du  tissage),  elle  contient  les  oeuvres  principales  de  la 
fabrique  de  Saint-Etienne,  depuis  la  fin  du  xvme  siècle  jusqu’à  aujourd’hui,  et  des  suites 
importantes  d’originaux  et  de  copies  capables  de  servir  d’excellents  modèles  aux  fabricants 
et  aux  dessinateurs.  Parmi  ces  échantillons  innombrables,  qu’il  nous  suffise  de  citer  les 
morceaux  de  choix  exécutés  par  les  premières  maisons  : les  velours  de  M.  Giron,  les 
tissus  et  rubans,  façonnés  et  imprimés,  de  MM.  Rebour,  Décot,  Staron,  Pinatelle,  Mar- 
coux,  etc.,  ornés  de  fleurs,  de  guirlandes,  d’oiseaux,  d’un  bon  dessin  et  d'un  riche  coloris, 
produits  élégants  que,  suivant  le  caprice  de  la  mode,  se  disputent  Paris,  Londres,  Berlin  et 
New-York.  Les  murs  sont  garnis  de  superbes  tapisseries  de  Beauvais  et  de  leurs  modèles 
peints  à l’huile,  d’aquarelles  reproduisant  les  chefs-d’œuvre  de  la  tapisserie  ancienne,  de 
dessins  de  fabrique  et  de  tableaux  de  fleurs  dus  au  pinceau  apprécié  de  Mme  Escallier 
et  de  MM.  Perrachon,  Corpet,  Petit,  Rivoire,  Chapoton,  etc.  Enfin  trois  magnifiques  vases 
de  Sèvres,  venant  de  l’Exposition  universelle,  complètent  la  décoration  de  cette  galerie 
pleine  de  fraîcheur  et  de  grâce. 

Le  second  étage  est  occupé  en  entier  par  les  collections  zoologiques,  minéralogiques  et 
paléontologiques  fort  nombreuses  et  bien  approvisionnées. 

Cette  revue,  rapide  et  assurément  par  trop  sèche,  peut  toutefois  donner  une  idée  exacte 
et  suffisante  — nous  l’espérons  du  moins  — non  seulement  de  l’importance  déjà  grande 
du  Musée  d’art  et  d’industrie  de  Saint-Étienne,  mais  surtout  des  services  multiples  et  des 
sérieux  enseignements  qu’il  est  appelé  à rendre  bientôt,  grâce  aux  modifications  toutes 
nouvelles,  à l'installation  et  à l’organisation  spéciales  adoptées  par  M.  Vachon.  De  plus, 
d'après  ce  que  nous  avons  dit,  on  a pu  très  clairement  se  rendre  compte  de  la  facilité  avec 
laquelle  on  peut,  à bref  délai  et  sans  trop  de  dépense,  transformer  les  musées  existants  en 
centres  actifs,  militants  et  utiles.  Aussi  nous  avons  ferme  espoir  et  confiance;  cet  exemple 
d’une  œuvre  si  bienfaisante  et  que  l'on  doit  regarder  aujourd’hui  comme  indispensable 
pour  l'art,  l’industrie  et  le  commerce  français,  sera  bientôt  suivi.  A Roubaix  n’établit-on 
pas  déjà  quelque  chose  de  semblable  comme  corollaire  de  la  grande  École  régionale  ? 
Lors  de  la  réunion  de  la  commission  d’enquête  sur  nos  industries,  n’est-ce  pas  en  somme 
un  musée  d’art  et  d’industrie  que  réclamaient  M.  Vayson,  d’Abbeville,  pour  la  fabrication 
des  tapis,  M.  Sergeant,  de  Saint-Pierre-lez-Calais,  pour  la  dentelle?Cedernier  offrait  même 
de  donner  de  suite  une  centaine  de  mille  d’échantillons  de  tulle  représentant  l'histoire  de 
cette  fabrication  en  France.  Lors  de  la  création  de  la  Société  d’art  et  d’industrie  de  la  Loire, 
les  Chambres  de  commerce  de  Lyon,  de  Saint-Quentin,  de  Valenciennes  et  de  Besançon 
ont  adressé  à M.  Vachon  des  vœux  pour  le  succès  de  son  entreprise,  réunissant  à leur  avis 
les  conditions  les  plus  sérieuses  d'avenir  et  d'organisation  pratique;  ne  sont-ce  point  là 
encore  de  sûrs  garants  pour  la  prompte  réalisation  des  améliorations  proposées?  A l’œuvre 
donc  les  hommes  de  bonne  volonté  et  d’initiative!  Que  des  sociétés  se  forment,  s’entendent 
entre  elles  et  se  prêtent  un  mutuel  appui!  Que  les  musées  de  province  se  transforment! 
C’est  le  plus  pressé  et  le  plus  facile,  c’est  le  moyen  nécessaire  et  indispensable  pour  enrayer 
et  neutraliser  les  efforts  faits  au  delà  de  nos  frontières.  A ce  prix  seulement  — c'est  ce  que 
prouvent  trop  bien,  hélas!  les  rapports  adressés  au  ministère  — nous  conserverons  notre 
rang,  nous  maintiendrons  nos  exportations  et  nous  ne  nous  laisserons  point  dépasser.  Au 
lieu  de  faire  entendre  sans  cesse  des  plaintes  contre  la  concurrence  étrangère  et  d’admirer 
avec  complaisance  tout  ce  qui  se  fait  chez  nous,  soyons  prévoyants,  mettons-nous  sur  la 
défensive.  Après  avoir  réformé  à temps  notre  enseignement  du  dessin,  complétons  l’œuvre 
si  bien  commencée  en  rajeunissant  et  élevant  au  même  niveau  notre  enseignement  artis- 
tique et  industriel.  C’est  là  une  défense  nationale  à laquelle  chacun  doit  concourir  dans  la 
mesure  de  ses  moyens.  • Jules  Passeront. 


QUELQUES  OBSERVATIONS 

SUR  LA  CÉRAMIQUE  HONGROISE 


es  visiteurs  de  l’Exposition  universelle  auront  sans 
doute  remarqué,  dans  la  grande  galerie  qui  sépa- 
rait la  section  austro-hongroise  des  sections  belge 
et  hollandaise,  les  objets  en  céramique  de  fabrication 
hongroise  : des  aiguières,  des  vases,  des  jardinières, 
des  drageoires  et  toute  espèce  de  menus  objets  s’éta- 
laient là  pêle-mêle,  attirant  les  regards  du  passant 
par  l’éclat  exagéré  des  émaux  et  la  bizarrerie 
des  formes;  le  tout  d’un  mauvais  goût  parfait. 
Des  formes  arabes,  persanes  et  même  chinoises 
et  japonaises  décorées  d’émaux  criards,  déplo- 
rable imitation  des  émaux  byzantins,  avaient 
la  prétention  de  passer  pour  la  reproduction 
fidèle  de  la  vieille  faïence  hongroise. 

Heureusement  que  cette  faïence,  aussi  originale  qu’intéressante,  n’a  rien  de  commun 
avec  ces  reproductions  hétéroclites,  et  je  vais  essaver  de  la  réhabiliter  aux  yeux  de  ceux 
que  ces  produits,  qui  n'ont  rien  de  hongrois,  auraient  pu  induire  en  erreur. 

Le  musée  de  Kassa  1 (Hongrie  septentrionale)  renferme  un  certain  nombre  de  spécimens 
dont  nous  reproduisons  ici  le  plus  intéressant  : c’est  une  gourde  de  pèlerin  du  xvne  siècle 
décorée  des  insignes  professionnels  de  la  corporation  des  tailleurs  de  Bartfa.  La  gourde, 
aplatie  sur  les  côtés,  affecte  à son  sommet  une  forme  sphéroïdale;  le  col,  très  court,  est  ter- 
miné par  un  bouchon  en  zinc  surmonté  d’un  anneau;  les  ornements  des  côtés  séparés  par 
des  colonnes  terminées  en  balustre  et  surmontées  d’un  arc  enguirlandé  de  laurier  accusant 
le  style  de  la  Renaissance;  sur  les  pendentifs,  on  voit  des  figures  tenant  des  rubans  flottants. 

!.  Victor  Myskovszky,  Annales  du  musée  de  la  haute  Hongrie.  I,  Kassa,  1874.  (A  régi  agyagmuvek , 
majolica,  fajence  és  porcêllan , Kiïlônfele  nemeinek  rôvid  ismertetése .) 
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L’émail  du  fond  est  opaque,  les  contours  du  dessin  en  manganèse  foncé;  les  figures  sont 
blanches,  tandis  que  l’émail  des  ornements  est,  tantôt  jaune,  tantôt  bleu,  grisâtre,  vert  ou 
manganèse;  sur  un  des  côtés  se  trouve  un  vase  à anses  de  couleur  jaune  surmonté  d’un 
bouquet  d’œillets,  de  tulipes  et  d'autres  fleurs;  des  deux  côtés  de  ce  vase  se  tiennent  Adam 
et  Ève,  et  le  serpent  légendaire  se  trouve  peint  sur  la  panse  du  vase;  au-dessus  du  bouquet, 
nous  distinguons  le  millésime  1 698  ; sur  le  côté  opposé  nous  voyons  un  guerrier  hongrois, 
un  hussard  revêtu  du  costume  du  xvn°  siècle,  son  bonnet  fourré  jaune  est  surmonté  d’une 
plume  d’aigle:  sa  tunique  est  bleue  agrémentée  de  boutons  jaunes,  sa  culotte  est  verte  et 
ses  bottes  éperonnées  également  jaunes  *. 

Le  troisième  côté  représente  les  attributs  du  métier  de  tailleur  et  au-dessous  de  ceux-ci 


Ancienne  faïence  hongroise.  Aiguière  hongroise  moderne. 

Fabrication  de  1782.  (Hauteur,  25o  mm.)  Fabrication  Fischer.  (Hauteur,  335  mm.) 

nous  voyons  un  homme  et  une  femme  tenant  des  fleursà  trois  pétales  à leurs  mains;  ce  sont 
des  personnages  bourgeois  portant  des  perruques. 

L’homme  ne  se  montre  que  de  profil;  il  porte  un  habit  bleu,  aux  manches  larges,  orné 
de  boutons  jaunes;  ses  souliers  sont  ornés  de  boucles,  il  est  armé  d’une  épée  de  forme  alle- 
mande droite  et  mince. 

La  femme,  qui  se  présente  de  face,  est  habillée  d’une  robe  bleue  ornée  de  brandebourgs 
jaunes,  elle  porte  un  plastron  en  brocart  sur  son  corset. 

Le  quatrième  côté  représente  deux  hommes  portant  une  énorme  grappe  de  raisin  sus- 
pendue à un  bâton  ; cette  scène,  empruntée  sans  doute  à la  Bible,  est  une  allusion  à la  desti- 
nation de  la  gourde.  D’après  l’auteur  auquel  nous  empruntons  ces  détails,  cette  pièce  est 
en  demi-majolique,  comme  l’appellent  les  Italiens. 

Ce  même  musée  possède  encore  des  cruches  décorées  d’une  façon  très  originale  : tantôt 
ce  sont  des  cerfs  bien  primitivement  dessinés,  allusion  à la  soif;  tantôt  ce  sont  des  fleurs  et 
des  oiseaux,  qui  rappellent  les  delft  et  les  rouen,  voulant  imiter  le  vieux  chine.  Le  coloris 


1.  V.  Myskovszky,  ibid. 
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des  ornements  est  très  beau  et  très  vif;  ces  espèces  de  poteries  étaient  fort  usitées  en  Hon- 
grie à partir  du  xvi®  siècle,  elles  servaient  à décorer  les  appartements,  tandis  que  les  objets 
en  verre  étaient  très  rares;  sur  les  anciens  tableaux  hongrois  qui  représentent  des  noces  ou 
autres  fêtes,  on  voit  beaucoup  de  ces  cruches  d’une  forme  à la  fois  originale  et  gracieuse1 2. 

Les  poêles  de  cette  époque  étaient  aussi  revêtus  de  carreaux  en  camaïeu  vert  ou  en 
polychrome;  ils  présentent  une  beauté  d’émail  et  une  vivacité  de  coloris  vraiment  surpre- 
nantes ; parfois  ce  sont  des  vases  pansus  débordants  de  grappes  de  raisin  et  de  fleurs  de  toute 
espèce;  le  plus  souvent  ce  sont  des  losanges  élégamment  découpés  se  détachant  sur  un  fond 
monochrome;  quelquefois  aussi  ce  sont  des  ronds  décorés  de  palmettes  qui  rappellent  la 
classique  décoration  assyrienne  5. 

Je  possède  moi-même  une  vieille  cruche  hongroise  de  la  fin  du  xvm®  siècle. 

Cette  cruche,  d’un  très  bel  émail  à fond  blanc,  est  décorée  d’ornements  jaunes  et  verts  à 
contours  manganèses.  Les  émaux  jaunes  et  verts  rappellent  ceux  du  vieux  nevers  de  l’école 
italienne.  Sur  une  des  panses,  au  milieu  d’une  guirlande  verte,  on  aperçoit  les  emblèmes 
d'une  corporation  de  forgerons  : une  enclume,  des  marteaux,  une  lime,  des  clous,  etc.,  etc. 
(des  clous  comme  on  les  faisait  dans  ce  bon  vieux  temps). 

Tout  autour  de  la  panse  se  trouvent  des  bouquets  de  lis  dessinés  avec  une  grande  naï- 
veté, et,  sous  l’anse,  on  lit  tracé  en  manganèse  le  millésime  1782. 

Ces  robustes  créations  d’une  époque  disparue  n’ont  rien  de  commun  avec  les  produits 
prétentieux  que  nous  avons  vus  exposés  à la  section  austro-hongroise. 

En  Transylvanie,  il  existait  aussi,  à la  fin  du  dernier  siècle,  une  usine  qui  fabriquait  des 
faïences  remarquables.  Je  possède  un  grand  plat  oval  à bord  chantourné,  à décor  en  camaïeu 
violet  sur  fond  jaunâtre  et  à reflet  métallique.  Au  centre  du  plat,  on  voit  un  paysage  fine- 
ment exécuté. 

Le  marli  bordé  de  traits  en  camaïeu  violet  est  décoré  de  fleurettes.  Le  musée  de  Sèvres 
possède  deux  échantillons  de  cette  fabrication  à décor  similaire,  que  je  lui  ai  offert  dans 
le  temps. 

L’aiguière  que  nous  reproduisons  plus  haut,  et  qui  a figuré  à l’Exposition  universelle,  a 
été  copiée  servilement  sur  un  vase  que  j’ai  rapporté  moi-même  du  Cachemire  3 *. 

L’objet  original  est  en  bidri  incrusté  d’or  et  d’argent  et  décoré  de  beaux  ornements  dans 
le  goût  persan.  L’imitation  ploie  sous  des  motifs  blancs,  noirs  et  or,  qui  se  détachent  avec 
éclat  sur  un  fond  chocolat. 

L’aiguière  originale  avait  perdu  son  chapeau,  qui  était  son  complément  harmonieux.  Le 
contrefacteur  n’ayant  eu  que  le  dessin  à sa  disposition  ne  s’est  point  aperçu  de  cette  omis- 
sion et  a produit  ainsi  une  imitation  incomplète. 

La  faïence  hongroise  a donc  existé  dès  le  xvi®  siècle,  mais  elle  n'a  malheureusement  jamais 
servi  de  modèle  aux  produits  de  l’industrie  moderne. 

Ch.-E.  de  Ujfalvy. 


1.  V.  Myskovszky,  ibidem. 

2.  V.  Myskovszky,  ibidem. 

3.  Ch.-E.  de  Ujfalvy  de  Mezo-Kovesd,  Les  cuivres  anciens  du  Cachemire  et  du  Petit-Thibet.  Paris, 

Ernest  Leroux,  1 883. 


LE  MUSÉE  POLDI-PEZZOLI,  A MILAN 

(2e  article  *.) 


Les  armes.  — Un  coffre  damasquiné.  — Tapisseries  et  échantillons.  — Orfèvrerie  et 
émaux.  — Bronzes.  — Porcelaines  et  faïences.  — Verreries  et  terres  cuites.  — Con- 
clusion. 


près  avoir  passé  en  revue  les  ouvrages  en  bois  qui  se  trouvent  au 
musée  Poldi-Pezzoli,  il  me  reste  à signaler  une  quantité  d’ouvrages 
appartenant  à différentes  catégories  : armes  et  étoffes,  tableaux  et 
porcelaines,  émaux  et  bronzes. 

Parlons  des  armes,  car  elles  formèrent  le  premier  noyau  du  musée 
Poldi-Pezzoli.  Pour  l’exposition  des  armes,  Poldi  fit  bâtir  exprès  une 
salle,  — salle  dans  un  style  moyen  âge  de  mauvais  goût  qui,  dans 
scs  arcs,  dans  ses  pilastres,  parait  plutôt  un  décor  de  théâtre  qu’un  ouvrage  d’architecture 
sérieusement  pensé  et  exécuté.  Dans  cette  salle,  il  n’y  a à signaler  que  les  vitraux  de 
Pompée  Bertini,  un  excellent  spécialiste  dont  vous  ne  devez  pas  ignorer  le  nom. 

Comme  vous  le  savez,  Milan  au  xvtc  siècle  fut  particulièrement  célèbre  par  ses  fabriques 
d’armes.  Le  fait  est  non  seulement  attesté  par  les  œuvres  qui  subsistent,  mais  nombre  de 
mémoires  historiques  en  traitent,  et  les  murs  de  quelques  rues  rappellent  l'importante 
industrie  : rue  des  Armorari,  des  Spadari,  des  Speronari  *.  A Milan,  la  passion  des  armes 
est  restée  très  vive. 


t.  Voir  Revue  des  Arts  décoratifs,  io”  année,  p.  164. 

2.  Les  Negroli  eurent  une  incontestable  célébrité  à Milan  dans  la  première  moitié  du  xvic  siècle.  Dans 
le  Musée  d'armes  de  Madrid  il  existe  des  monuments  très  précieux  qui  prouvent  la  célébrité  des  Négroli 
milanais  : l’armure  de  Charles  V (n°  23i6),  avec  l’inscription  : Jac.  Philippus  Negrolus  Mediola.n. 
faciebat,  MDXXXIII);  une  autre  armure  de  Charles  V (n°  2307),  avec  l’inscription  : Philippus  Jacobi  et 
Frat.  Negroli  faciebant,  MDXXXIX;  un  bouclier  dit  de  Minerve  (n°  1666),  etc.  Pour  mes  lecteurs,  sur- 
tout les  Italiens,  je  n'ai  pas  besoin  de  rappeler  que  la  splendide  et  célèbre  armure  d’Emmanuel-Phili- 
bert,  qui  se  trouve  au  Musée  d'armes  de  Turin,  appartient  aux  Negroli.  Il  est  inutile  aussi  de  rappeler 
le  Milanais  Piccinino,  célèbre  fabricant  d’épées  du  xvic  siècle. 
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Mais  parmi  les  collections  milanaises  1 2 aucune  ne  pourrait  disputer  la  place  pour  la  ri- 
chesse avec  celle  de  Poldi,  — une  collection  d’armes  dans  la  plus  large  signification  du  mot, 
une  des  plus  importantes  et  complètes  de  l’Italie  après  le  Musée  royal  d’armes  de  Turin. 
Il  s'agit  de  presque  mille  deux  cents  objets  en  y comprenant  les  armures  complètes  et, 
parmi  ces  mille  deux  cents  objets,  plusieurs  d’un  rare  mérite. 

Très  remarquable  est  un  casque  grec-sicilien  qui  se  trouve  au  milieu  de  la  vitrine  T et 
porte  le  numéro  i,  élégant  dans  sa  ligne  sans  aucun  relief  excessif.  Il  est  très  remarquable 
non  seulement  par  son  ancienneté,  mais  à cause  d’une  inscription  messapique  qui  a été  lue 
et  expliquée  par  M.  Elie  Lattes  qui  en  publia  une  étude  dans  une  des  livraisons  de  la 
Consulta  arclieologica  de  t8~5,  quand  cette  publication  était  un  appendice  de  YArchivio 
storico  lombardos 

Parmi  les  œuvres  rares  de  la  collection  poldienne,  je  dois  signaler  une  corne  à poudre 
en  bois  de  cerf,  ornée  d’une  composition  représentant  Y enlèvement  des  Sabines.  Il  y a aussi 
le  nom  de  l’auteur  et  l’année  : Bartolomeo  Sfore\a  Messanense  faciebat,  i58r)  (vitrine 
nos  i,et  6).  Dans  la  composition,  il  faut  remarquer  l’élan  des  ligures  et  des  chevaux.  J’avais 
choisi  cette  corne  à poudre  parmi  les  objets  qui  devaient  être  reproduits  avec  mon  article, 
mais  la  photographie  n’a  pas  réussi  comme  je  le  voulais  et  j’ai  dû  renoncer  à mon  projet. 

Cependant  j’appelle  toute  l'attention  des  amateurs  sur  cette  pièce  de  la  collection  pol- 
dienne. 

Très  intéressantes  aussi  sont  deux  langues  de  bœuf  damasquinées  en  or  à figures  et  or- 
nements : l’une,  avec  un  manche  en  ivoire  à jour  et  ornements  en  bronze  doré,  l’autre 
avec  un  manche  en  bronze  doré  et  étoffe  (vitrine  J,  n°*  2 et  3).  Je  ne  veux  pas  citer  les 
nombreux  fusils  et  les  différentes  arquebuses  à roue  (vitrine  C,  n°  10),  dont  l'un,  particu- 
lièrement digne  de  remarque,  est  tout  incrusté  d’ivoire  et  d'ébène  avec  une  gravure  des 
Travaux  d' Hercule.  Cette  arme  est  de  fabrique  italienne  du  xvne  siècle.  Je  ne  vous  parlerai 
pas  non  plus  des  nombreuses  épées  qui  partout,  aux  murs,  dans  les  vitrines,  abondent 
dans  la  collection  poldienne.  Quand  je  vous  aurai  dit  qu'on  y voit  des  armes  de  toutes  les 
espèces  et  de  tous  les  temps,  depuis  le  casque  grec-sicilien  jusqu'au  sabre  d’honneur  du 
style  Napoléon,  et  si  j’ajoute  qu’elle  contient  des  reliques  capables  d’intéresser  les  savants 
aussi  bien  que  des  œuvres  de  damasquinage  et  de  sculpture  qui  sont  la  joie  des  hommes 
de  goût,  je  vous  aurai  fait  suffisamment  comprendre  la  haute  valeur  de  cette  section 
du  musée. 


Et  à propos  de  damasquinage  je  dois  vous  parler  ici  d’un  coffre  qui  se  trouve  dans  la 
salle  Dorée  et  qui  est  un  des  objets  les  plus  intéressants  du  Musée.  Placé  sur  une  armoire 
française  du  xvn®  siècle,  ce  coffre  peut  par  ses  petites  proportions  passer  inaperçu.  Le  devant 
est  tout  en  fer  repoussé  avec  des  figures  et  des  ornements. 

Les  cariatides  sont  en  bronze  doré,  le  reste  est  damasquiné  en  or  et  argent.  Le  caractère 
italien  du  coffre  est  évident  comme  l'époque  : le  xvic  siècle. 

1.  Voir  la  collection  du  comte  Aldo  Annoni,  de  la  galerie  Melzi  (qui  va  être  vendue),  des  frères  Bagatti- 
Valsecchi  (cette  dernière,  bien  que  possédant  des  ouvrages  de  grand  mérite,  est  plutôt  ordonnée  pour 
servir  de  décoration  que  selon  les  vues  d’un  amateur  spécialiste ),  la  collection  de  la  famille  Bazzero,  de 
M.  Emile  Conti,  qui  l’acheta  du  peintre  Pozzi  et  revendue  en  partie  il  n’y  a pas  longtemps.  Il  y a 
quelques  années,  Milan  possédait  trois  autres  collections  d'armes  : celle  de  M.  Mainoni  d’Intignano,  de 
M.  Reichmann  et  de  M.  Louis  Brambilla  (cette  dernière  remarquable,  particulièrement  pour  les  ouvrages 
du  xvi°  siècle). 

2.  Cf.  Dollettino  délia  Consulta  arclieologica , dans  YArchivio  storico  lombardo.  Seconde  année, 
ta*  livraison,  1875. 
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Près  du  coffre,  on  trouve  deux  trophées,  un  de  chaque  côté;  deux  trophées  d’armes  per- 
sanes damasquinées  merveilleusement  avec  des  finesses  extraordinaires.  Ils  nous  invitent  à 
bien  étudier  les  étoffes  du  Musée  représentées  par  une  série  remarquable  d’échantillons  et 


Croix  en  argent  ciselé  et  cristal  de  roche,  travail  italien  du  xvi'  siècle. 

(Collections  du  musée  Poldi-Pezzoli,  à Milan.) 

d’ouvrages  complets,  tels  que  le  tapis  de  Perse  de  la  même  salle  : une  des  perles  de  la  col- 
lection. 


C’est  un  ancien  tapis  de  Perse  (n°  4)  (2.40  X 5.o5)  avec  des  ornements  et  des  animaux 
très  originaux,  tissé  à plusieurs  couleurs  et  or  sur  fond  rouge.  Une  bande  bleue,  formée  avec 
des  lettres  persanes  en  or,  partage  le  plus  grand  champ  du  tapis  de  l’extrême  bordure  à fond 
vert  clair  et  à fleurs  en  couleurs  d’un  excellent  effet.  Ma  description  est  trop  incomplète 
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pour  vous  donner  une  idée  exacte  de  la  magnificence  de  ce  tapis,  qui  excite  l'admiration  de 
tous  ceux  qui  visitent  le  Musée.  Et  son  importance  est  accrue  par  son  excellent  état  de  con- 
servation, bien  qu’il  remonte  au  xivc  siècle. 

Dans  cette  salle  Dorée  on  trouve  d’autres  tapis  et  des  ara\\i  plus  ou  moins  intéres- 
sants. Parmi  les  aratfi,  il  faut  distinguer  pour  la  beauté  de  la  composition  celui  qui  porte  le 
n°  8,  qui  est  à vrai  dire  un  fragment.  L’écusson  des  Gonzaga  qui  se  trouve  dans  le  haut  en 
indique  l’origine  de  Mantoue  et  le  dessin  en  fait  croire  auteur  Jules  Romain. 

Comme  on  le  sait,  Jules  Romain  travailla  pour  l’atelier  des  Gonzaga,  le  plus  ancien 
d’Italie,  pour  lequel  aussi  Mantegna  — le  grand  peintre  — fut  chargé  de  faire  des  cartons  *. 

Le  sujet  de  1 ’ara^o  dont  je  parle  est  une  vendange  avec  de  petits  amours  en  différentes 
poses  et  des  feuillages  sur  fond  foncé. 


Les  amateurs  d’étoffes  trouveront  le  moyen  de  satisfaire  leur  curiosité  dans  les  deux  pre- 
mières salles  au  rez-de-chaussée.  — Dans  l’une,  se  trouvent  exposés  en  partie  les  échantillons 
d’étoffes  anciennes  dont  le  Musée  poldien  est  orné.  En  général,  il  s’agit  d’étoffes  de  la 
Renaissance  (et  dans  la  collection  il  y en  a d’admirables),  mais  il  y a aussi  de  superbes  échan- 
tillons d’étoffes  du  moyen  âge.  Un  morceau  d’étoffe  du  moyen  âge  de  la  collection  pol- 
dienne  était  exposé,  il  y a deux  ans,  à l’exposition  de  tissus  et  de  dentelles  organisée  par 
le  musée  artistico-industriel  de  Rome.  C’était  une  composition  gothique  très  originale. 
Des  étoffes  rares,  la  direction  du  Musée  Poldi  pourrait  en  montrer  un  grand  nombre.  Elle 
consacre,  en  effet,  beaucoup  de  soins  à la  collection,  et  elle  l’a  augmentée  remarquablement 
après  la  mort  du  chevalier  Poldi.  Seulement  la  collection  n’est  qu’en  partie  exposée.  — Je 
souhaite  qu’elle  soit  arrangée  au  plus  vite  pour  accroître  l’intérêt  du  Musée.  11  est  inutile  de 
faire  observer  l’importance  artistique  et  industrielle  que  peut  avoir  une  nombreuse  et  belle 
collection  d’étoffes. 

C’est  pourquoi,  en  passant,  je  me  permets  de  vous  signaler  la  collection  de  M.  Achille 
Cantoni,  de  Milan,  qui  a été  exposée  en  partie  à Rome,  à l’exposition  des  tissus,  une  des 
plus  riches  et  complètes  parmi  les  collections  privées 1  2. 


Si,  maintenant,  devant  parler  d’orfèvrerie  et  d’émaux,  je  me  proposais  de  donner  au 
lecteur  une  idée  complète  de  ce  qu’offre  dans  cette  partie  le  Musée  poldien,  cette  étude 
prendrait  de  vastes  et  inattendues  proportions  contre  votre  désir  et  le  mien.  C’est  pour  cela 
que  je  me  bornerai  à signaler  rapidement  les  meilleures  choses. 

L’archéologue  s’arrêtera  surtout  dans  la  section  des  « ors  romains  »,  où  l’on  trouve  une 
série  de  bagues  plaquées  en  or  avec  des  figures  de  Cupidon,  de  Minerve  et  de  Mercure,  dans 
laquelle  on  trouve  aussi  des  objets  italo-grecs,  comme  un  riche  collier  d’or,  une  bague  en 


1.  L’atelier  de  Mantoue  commença  à fleurir  par  les  soins  de  ta  marquise  de  Brandebourg,  femme  de 
Ludovic  II,  et  sous  la  direction  d'un  maître  tapissier  de  Flandre,  Rinaldo  Gualtieri  Boteram.  Cependant, 
depuis  1419,  un  tapissier  français,  Johânes  Thomae,  travaillait  à Mantoue  pour  les  Gonzaga  et  il  demeura 
à leur  service  jusqu’en  1442. 

2.  Parmi  les  collections  italiennes  de  tissus  artistiques,  outre  celles  du  musée  de  Florence  dont  on  a 
parlé  ici  très  longuement  (V.  t.  VI,  1 885—  1 886,  p.  3 12),  je  puis  vous  signaler  la  collection  du  musée 
Civico,  de  Modène,  offerte  à la  ville  par  le  comte  L.-A.  Gandini,  comprenant  des  étoffes  très  anciennes,  des 
satins,  des  brochés,  des  velours  italiens,  flamands,  espagnols,  des  tapis,  des  châles,  des  échantillons 
d’habits  persans,  japonais,  chinois,  du  plus  grand  intérêt  historique  et  artistique.  Il  y a encore  la  riche 
collection  de  toiles  et  de  tissus  égyptiens  anciens  de  NK  Clément  Maraini,  à Rome;  et  la  collection  du 
musée  Civico  de  Turin.  Pour  les  arazzi,  très  remarquable  e6t  la  collection  du  musée  Trivulzio  de  Milan. 
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or  à spirale,  etc.,  et  des  objets  étrusques.  L’artiste  s’intéressera  davantage  à la  section  non 
archaïque  des  ouvrages  des  xv°,  xvie  siècles  et  des  siècles  suivants.  Dans  cette  section  est 
la  magnifique  croix  que  nous  publions  ici  (p.  3 1 5).  Je  ne  parlerai  pas  de  son  élégance 
ni  de  sa  parfaite  exécution.  Je  vous  dirai  seulement  qu'elle  est  formée  de  quatre  pièces  de 
cristal  de  roche,  que  les  ornements  sont  en  argent  et  que  le  coin  des  trois  pieds  sont  enri- 
chis chacun  par  un  grenat.  La  croix  ne  porte  pas  le  nom  de  l’artiste,  mais  la  date  1 5 1 1 . 
Cette  croix  a été  aussi  à l’Exposition  d’art  ancien  de  Milan,  en  1874,  avec  d’autres  objets  du 
Musée  poldien. 

Très  intéressant  pour  l’histoire  de  l’art  est,  dans  cette  section,  un  tabernacle  (nn  3q)  en  ver- 
meil, à émail  transparent  des  deux  côtés  et  fond  bleu,  avec  différents  sujets  tirés  de  la 
vie  du  Christ  ; dans  le  milieu,  le  groupe  en  argent  de  la  Vierge  avec  l’Enfant.  On  dit  que  cet 
ouvrage  est  français  (xvc  siècle),  mais  le  développement  extrêmement  gothique  du  taber- 
nacle, le  type,  la  pose  de  la  Vierge  font  penser  qu’il  est  du  xivc  siècle.  Quoi  qu’il  en  soit, 
c’est  là  un  objet  très  précieux. 

Les  émaux  de  Limoges  ne  manquent  pas  à la  collection  poldienne.  Je  citerai  celui  en 
clair-obscur  (n°  48)  représentant  la  Femme  adultère , ouvrage  du  xvT  siècle.  Bien  rares 
sont  les  collections  qui  possèdent  un  émail  de  ce  prix;  — un  autre  émail,  acheté  récem- 
ment et  pas  encore  exposé,  est  également  digne  de  considération. 

Ce  dernier  émail  est  un  petit  diptyque  en  métal  doré  à l’extérieur  et  ayant  au  milieu  des 
deux  faces  les  portraits  de  Lodovico  Maria  Sfor\a  et  de  sa  femme,  Béatrice  d'Este.  Le 
diptyque,  quand  il  est  ouvert,  présente  deux  émaux  en  clair-obscur  ou,  comme  vous 
dites,  en  camaïeu , qui  représentent  deux  sujets  sacrés  : Saint  Georges  qui  tue  le  dragon  et 
le  Christ  mort  sur  les  genoux  de  la  Vierge  et  entouré  par  les  pieuses  femmes.  Bien  que 
ce  second  émail  soit  endommagé,  uni  au  premier,  il  ne  cache  pas  son  origine  milanaise. 
Il  est  précisément  de  la  célèbre  école  de  Vincent  Foppa,  un  peintre  qui,  à Milan,  occupa 
la  place  qu’eut  Mantegna  à Padoue  et  Côme  Tura  à Ferrare.  Pour  conclure,  ce  diptyque 
est  d’un  exceptionnel  mérite,  non  seulement  comme  objet  d’art,  mais  aussi  pour  sa  rareté. 
J’ai  voulu  en  parler  avec  quelques  détails,  d’autant  plus  qu’il  s’agit  d'un  ouvrage  qui  n’est 
pas  encore  exposé  et  qui  est  très  peu  connu.  Il  appartenait  à la  collection  Trivulzio,  de 
laquelle  il  passa  à la  collection  Trotti,  en  partie  dispersée. 

Toujours  dans  la  section  de  « l’Orfèvrerie  et  des  Émaux  » je  ne  puis  négliger  de  vous 
signaler  encore  une  Paix  au  numéro  46.  C’est  un  objet  de  petites  proportions,  un  émail  en 
un  petit  cadre  très  élégant  dans  ce  style  charmant  de  la  Renaissance  italienne  qui  ne  laisse 
jamais  insensible.  La  Paix  est  à deux  faces,  en  vermeil.  D’un  côté,  l’émail  à fond  bleu 
foncé  représente  la  Résurrection  et  tout  autour  des  inscriptions  à lettres  noires  sur  fond 
blanc;  — de  l’autre  côté,  un  bas-relief  en  nacre,  fond  et  émail  bleus,  représente  la  Déposition 
de  la  Croix.  On  ne  peut  pas  rêver,  je  vous  l’assure,  un  travail  plus  délicat  dans  l’exécu- 
tion de  l’émail,  dans  le  petit  cadre  travaillé  à jour  avec  de  jolies  petites  médailles  bleues, 
qui  le  rendent  plus  solide  et  lui  donnent  un  aspect  riche  et  élégant. 

* 

★ ¥ 

Il  me  reste  encore  à vous  parler  des  « bronzes  »,  des  « porcelaines  » et  des  « faïences  », 
des  « verreries  »,  des  a terres  cuites  »,  c’est-à-dire  des  mitiima  de  la  collection. 

Parmi  les  « bronzes  » il  n’y  a rien  vraiment  de  très  caractéristique  qui  puisse  éveiller 
une  durable  impression,  non  plus  que  dans  la  section  très  variée  des  « porcelaines  » et 
des  « faïences  ». 

On  en  peut  dire  autant  des  « verreries  » et  des  « terres  cuites  ». 
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Tous  les  genres  d’ouvrages  en  verre  sont  cependant  représentés  dans  la  collection,  depuis 
l’amphore  romaine  aux  soffiati  de  Murano  de  l’atelier  vénitien  Salviati.  Dans  le  groupe 
des  verres  anciens,  il  faut  remarquer  une  amphore  couleur  ambre  (salle  Dorée),  ornée 
en  émail  bleu  avec  un  masque  tragique  sur  l’anse,  aussi  en  émail.  Cette  amphore  a été 
trouvée  en  Sardaigne. 

Parmi  les  « terres  cuites  » du  Musée,  il  y a un  grand  médaillon  circulaire  représentant 
Y Archange  Gabriel , à tout  relief  émaillé  à couleurs,  attribué,  avec  peu  de  vraisemblance,  à 
Luca  délia  Robbia  (cabinet  Dante).  Franchement,  c’est  un  ouvrage  très  médiocre. 


Et,  à présent  que  je  suis  arrivé  à la  tin,  permettez-moi  de  souhaiter  à mon  pays  que  ces 
musées  publics  et  privés  continuent  à être  non  seulement  des  endroits  de  curiosité  et  de 
délassement  pour  les  touristes  qui  voient  beaucoup  et  retiennent  bien  peu;  mais  des 
endroits  d’études  et  de  recherches  pour  tous  ceux  qui  voient  dans  l’art  une  source  de  pro- 
grès national. 

Alfredo  Melani. 


CHRONIQUE 


NOUVELLES  DIVERSES 


n prête  au  Conseil  d'architecture  de  la  Ville  de  Paris  l’intention 
de  faire  refaire  en  mosaïque  toute  la  décoration  intérieure  de 
l’église  de  la  Madeleine.  Une  longue  frise  y serait  consacrée  à 
la  glorification  des  grands  évêques  de  la  Gaule. 

Ce  projet  est-il  sérieux  ou  n’est-ce  qu’une  nouvelle  sans  fon- 
dement lancée  comme  un  ballon  d’essai?  Quoi  qu’il  en  soit,  il 
nous  est  impossible  de  ne  pas  nous  associer  à la  protestation 
élevée  à cette  occasion  par  M.  Gonse  dans  la  Chronique  des  Arts. 
Certes,  nous  sommes  heureux  de  voir  le  public  des  amateurs  et  les 
architectes  aider  puissamment  à la  renaissance  de  l’art  de  la  mosaïque  et  s’éprendre  des 
gaietés  de  la  polychromie  architecturale.  Encore  est-il  bon  dé  ne  point  commettre  d’ana- 
chronismes, d’user  de  la  mosaïque  avec  goût  là  ou  il  convient  et  surtout  dans  les  monu- 
ments modernes  ou  son  emploi  sera  d’avance  ménagé. 


On  sait  que  la  décoration  du  Panthéon,  dont  l’idée  première  revient  au  marquis  de 
Chennevières  quand  il  était  directeur  des  Beaux-Arts,  est  sur  le  point  d’être  achevée  On 
peut  dire  que  ce  sera  le  seul  monument  en  France  présentant  un  tel  caractère  d’unité  déco- 
rative et  de  grandeur.  Même  en  changeant  de  destination  avec  le  décret  qui,  de  temple 
chrétien,  l’a  transformé  en  un  temple  laïque  de  gloires  nationales,  le  Panthéon  n’a  pas  perdu 
la  signification  que  M.  de  Chennevières  voulait  lui  donner  lorsqu’il  commanda  aux  plus 
renommés  peintres  de  la  France  les  scènes  rappelant  les  annales  de  l’histoire  de  Paris. 
Bien  au  contraire,  il  semble  aujourd’hui  que  les  murailles  du  monument,  dépouillées  de 
tous  les  accessoires  du  culte,  parlent  avec  plus  de  sérénité  et  d’austérité  patriotique  à 
l’imagination  des  visiteurs.  Une  seule  de  ces  murailles,  maintenant,  attend  la  peinture 
qui  complétera  cet  imposant  ensemble  : c’est  celle  qui  se  trouve  au  fond  de  l’édifice  On 
sait  que  M.  Meissonier  s’en  est  chargé.  L’illustre  artiste  y travaille  en  ce  moment,  et  il  est 
probable  que  l’esquisse  de  sa  composition  sera  exposée  au  Salon  du  Champ  de  Mars,  le 
i5  mai  prochain. 

Voici,  d’après  M.  Meissonier  lui-même,  la  description  de  cette  page  décorative  qui  ne 
sera  pas  l'une  des  moins  saisissantes  du  Panthéon  : 

« Le  sens  de  ma  composition  est  un  Triomphe  de  la  France.  Elle  s’avance,  portant  la 
lumière,  offrant  la  paix;  ceux  qui  la  voient  venir  la  saluent  avec  enthousiasme  ; ceux  qui 
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l'accompagnent  la  suivent  avec  amour.  Je  la  représente  sur  un  char  traîné  par  des  lions, 
que  conduisent  la  Prudence  et  la  Force.  De  la  main  droite,  elle  élève  un  flambeau  ; de  la 
gauche,  appuyée  sur  les  tables  de  la  Loi,  elle  tient  les  balances  de  la  Justice.  Minerve  la 
protège.  A ses  côtés  s’avancent  les  Lettres  et  les  Arts.  L’Architecture,  la  Peinture  et  la 
Sculpture  sont  à droite;  elles  se  tiennent  par  la  main,  et  la  Poésie  les  précède;  des  enfants 
portent,  en  se  jouant,  devant  ces  figures,  les  attributs  propres  à chacune  d’elles.  A gauche 
je  personnifierai  les  Lettres,  c’est-à-dire  la  Philosophie,  l’Histoire,  le  Théâtre,  etc.  Derrière 
le  char,  l’Agriculture,  l’Industrie  et  la  Science  seront  portées  par  des  paysans,  des  ouvriers 
et  des  étudiants.  Des  cavaliers  suivront,  tenant  des  étendards;  ils  représenteront  les  peuples 
divers.  En  tète  du  cortège,  des  cavaliers  sans  armes  et  couronnés  de  lauriers,  jeunes  et 
pleins  de  force,  montreront  des  branches  d’olivier,  symbole  de  paix;  l’un  d’eux  portera 
notre  drapeau  national,  que  tous  acclameront.  Toute  la  composition,  bien  que  traversée 
par  trois  colonnes  de  l’édifice,  formera  une  même  scène  et  se  continuera  derrière  ces 
colonnes.  Sur  la  frise  d’en  haut,  je  peindrai,  comme  une  vision  passant  dans  le  ciel,  non 
plus  des  figures  symboliques,  mais  les  personnages  réels  qui  ont  fait  notre  histoire  : Clovis 
et  ses  Francs,  Charlemagne  et  ses  pairs,  saint  Louis  et  ses  preux,  Jeanne  d’Arc  et  ses  che- 
valiers, François  Ier,  Henri  IV,  Louis  XIV,  Napoléon,  les  généraux  de  la  Révolution,  tous 
à cheval  et  dans  une  auréole  de  victoire.  » 

Une  fois  la  décoration  picturale  terminée,  on  passera  à la  décoration  sculpturale,  dont  les 
lignes  principales  sont  définitivement  arrêtées  et  qui  a fait  l’objet  d’un  rapport  très  complet 
de  M.  Larroumet,  directeur  des  Beaux-Arts.  D’après  ce  rapport,  quatre  groupes  princi- 
paux seront  élevés  contre  les  quatre  pans  coupés  offerts  par  les  piliers  du  dôme.  Chacun  de 
ces  groupes  représentera  une  période  de  l’histoire  de  France.  Le  premier  groupe,  celui  du 
moyen  âge,  symbolisera  la  Foi  religieuse , et  son  action  dans  les  diverses  manifestations  de 
la  pensée  et  de  l’activité  humaine;  le  second  sera  consacré  à la  Renaissance-,  le  troisième, 
au  xvnc  siècle;  le  quatrième,  au  xvme  siècle. 

D’autres  groupes  ou  monuments  seront  élevés  à l’aplomb  des  murs  et  offriront  des 
figures  disposées  en  pyramide.  Il  y en  aura  un  élevé  à Descartes, aux  généraux  de  la  Révo- 
lution, aux  orateurs  et  publicistes  de  la  Restauration,  etc.  Enfin  des  statues  isolées,  au 
nombre  de  80  environ,  seront  placées  entre  les  colonnes  qui  soutiennent  l’édifice. 

Deux  des  groupes  importants  devant  former  la  décoration  sculpturale  du  Panthéon  sont 
en  ce  moment  en  cours  d’exécution  : ce  sont  les  monuments  de  Mirabeau  et  de  Victor 
Hugo,  commandés  le  premier  à M.  Injalbert,  le  second  à M.  Auguste  Rodin. 

M.  Injalbert  représente  Mirabeau  à la  tribune,  au  pied  de  laquelle  la  France  nouvelle 
écoute  et  s’éveille  à la  liberté. 

Quant  à M.  Rodin,  il  a choisi  pour  son  monument  le  Victor  Hugo  de  l’exil.  Il  a repré- 
senté le  poète  assis  sur  le  rocher  de  Guernesey,  et,  derrière  lui,  dans  la  volute  d’une  vague, 
les  trois  muses  de  la  Jeunesse,  de  l’Age  mûr  et  de  la  Vieillesse,  qui  soutiennent  son  inspi- 
ration. 


M.  L. -Jacques  Galland,  le  fils  de  l'éminent  peintre  décorateur,  a ouvert  récemment,  bou- 
levard Clichy,  82,  un  atelier  de  peinture  sur  verre.  Il  exécute  des  œuvres  remarquables  en 
employant  les  verres  américains  dont  il  sait  faire  usage  avec  discernement,  évitant  les 
opacités  de  cette  matière  qui  semble  devenir  fort  à la  mode  depuis  les  succès  remportés  à 
l’Exposition  universelle,  par  ses  inventeurs  MM.  Heally  et  Milet,  mais  dont  l’éclat,  la 
richesse,  la  variété  d’effets  ne  vont  pas  sans  inconvénients.  On  ne  saurait  trop  le  redire  : 
c’est  un  principe  qu’il  ne  faut  pas  oublier  que  chaque  matière  doit  conserver  les  qualités 
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qui  lui  sont  propres.  Comme  conséquence  de  ce  principe,  il  faut  que  le  verre  garde  avant 
tout  sa  vertu  de  transparence.  Nous  applaudissons  au  succès  du  verre  dit  américain  (inventé 
par  un  Français),  et  nous  louons  fort  M.  Jacques  Galland  de  l’habileté  et  de  l’art  délicat 
avec  lesquels  il  en  fait  usage  dans  les  œuvres  qu’il  exécute.  Mais  nous  ne  verrions  pas 
sans  appréhension  cette  sorte  de  verre  se  répandre  par  trop  en  France  et  devenir  entre  les 
mains  de  verriers  moins  artistes  que  M.  Jacques  Galland  des  éléments  funestes  d’erreurs 
décoratives.  Encore  une  fois,  le  verre  américain,  avec  ses  boursouflures,  ses  stries,  ses 
reflets  métalliques,  ses  bigarrures  gélatineuses,  offre  des  dangers  contre  lesquels  on  doit  se 
mettre  en  garde. 


On  se  rappelle  les  pavillons  de  l’Annam  et  du  Tonkin  à l’Exposition  universelle.  Ils 
furent  l’une  des  joies  de  l’Esplanade  des  Invalides.  Ces  gracieux  spécimens  de  l’architecture 
orientale,  qu’on  aurait  dû  essayer  de  conserver  comme  des  types  véritablement  uniques 
en  Europe,  avaient  été  élevés  par  l’architecte,  M.  H.  Vildieu,  qui,  en  compagnie  de 
M.  Raffegeault,  en  avait  dressé  les  moulages  avec  le  plus  grand  soin. 

Ces  moulages  ne  seront  heureusement  pas  détruits.  Ils  ont  été  déposés  au  Trocadéro,  dans 
la  collection  du  Musée  kmer,  qui  est  sous  la  direction  du  capitaine  Delaporte. 


ALLEMAGNE 


Concours  offert  aux  éventaillistes  alle- 
mands. — U Union  badoise  des  Arts  indus- 
triels vient  de  lancer  une  circulaire  divisée 
en  douze  articles,  dont  voici  les  principaux 
passages  : 

Dans  le  but  d’appeler  l’attention  sur  les 
éventails  de  haut  luxe,  produits  d’une  branche 
d’industrie  complètement  délaissée  dans  notre 
pays,  et  pour  stimuler,  sur  ce  terrain,  l’ému- 
lation de  nos  artistes,  dont  l’indifférence  à ce 
sujet  nous  a rendus,  jusqu’ici,  tributaires  de 
l’étranger,  en  ce  genre  d’articles,  l’Union 
badoise  des  Arts  industriels  offre  un  con- 
cours aux  éventaillistes. 

Tous  les  artistes  et  artisans  de  l’Allemagne 
sont  invités  à y prendre  part. 

Seuls,  les  ouvrages  ci-après  désignés  seront 
dans  les  données  du  concours. 

a.  Les  feuilles,  en  peau  de  cygne,  soie, 
parchemin',  étoffe,  etc.,  remarquablement 
peintes; 

b.  La  monture  de  l’éventail,  considérée  en 
elle-même,  qu’elle  soit  d’ivoire,  nacre,  bois, 
métal,  ou  toute  autre  substance,  etc.  ; 

c.  Les  deux  branches,  avec  leurs  brins  ou 
lames,  formant  avec  la  feuille  un  tout,  à la 
fois  élégant  et  solide. 


Seul,  celui  qui  a fait  le  travail  est  admis  à 
concourir. 

Les  ouvrages  les  plus  remarquables,  au 
double  point  de  vue  artistique  et  technique, 
vaudront  à leurs  auteurs  les  récompenses 
suivantes  : 

Prix  d’honneur,  offert  par  Son  Altesse 
sérénissime  la  Grande-Duchesse  Louise  de 
Bade; 

1.  Prix  de  3oo  marks; 

2.  Prix  de  200  — ; 

3.  Prix  de  100  — ; 

qui  devront  tous  être  distribués.  Néanmoins, 
si  la  décision  du  jury  l’exige,  ces  récompenses 
pourront  être,  au  besoin,  attribuées  d’une 
façon  différente  de  celle  prévue. 

Les  diplômes  d’honneur  sont  destinés 
aux  ouvrages  de  beaucoup  supérieurs  aux 
autres. 

Les  objets  récompensés  restent  la  pro- 
priété de  leurs  auteurs. 

On  a jusqu’au  icr  janvier  1891  pour  se 
faire  inscrire,  et  jusqu’au  i5  avril  suivant 
pour  les  envois.  L’administration  de  l’Union 
met  à la  disposition  des  concurrents  des 
formes  ou  feuillespréparéespourlesdemandes 
d’inscription. 
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L’envoi  des  ouvrages  à Carlsruhe  est  aux 
frais  de  l’expéditeur.  L’Union  se  charge  du 
retour,  et  elle  s’engage  à veiller  à ce  que  les 
objets  soient  emballés  avec  le  plus  grand 
soin,  sans  toutefois  se  reconnaître  respon- 
sable des  accidents. 

A moins  qu’ils  ne  soient  au-dessous  de 
la  moyenne,  les  ouvrages  envoyés  seront 
exposés,  et  ce  pendant  toute  la  durée  des 
mois  de  mai  et  juin. 

Les  objets  destinés  à être  vendus  devront 
être  indiqués  comme  tels,  sur  la  feuille  à 
remplir,  avec  la  désignation  du  prix  que 
l’exposant  en  désire. 

L’Union  se  charge,  gratuitement,  d’être 
l’intermédiaire  pour  ces  ventes. 


Le  résultat  du  concours  sera  publié  en 
temps  opportun  dans  les  journaux  suivants  : 
le  Karlsruher  Zeitung , le  Badisclien  Latides- 
\eitung,  le  Kôlnischen  Zeitung , le  Berliner 
Tageblatt , ainsi  que  dans  toutes  les  revues 
d’art  industriel  du  pays. 

Une  copie  du  rapport  du  jury  (avec  la 
liste  des  récompenses)  sera  remise  à chaque 
concurrent. 

L’Union  badoise  des  Arts  industriels  se 
réserve  de  publier  soit  des  notices  séparées, 
soit  des  catalogues  de  tous  les  objets  admis, 
sans  qu'il  en  résulte  aucun  frais  pour  les 
concurrents. 


ANGLETERRE 


La  ville  de  Nottingham  aura  bientôt  une 
école  industrielle.  Depuis  longtemps  déjà,  le 
conseil  d’administration  de  V Université  Col- 
lege se  préoccupe  de  cette  importante  ques- 
tion, et  il  doit  soumettre  incessamment  à la 
municipalité  de  ce  grand  centre  manufactu- 
rier un  projet  qui,  paraît-il,  a chance  de 
réunir  tous  les  suffrages.  Une  somme  de 
1 5.ooo  livres  sterling  (3-5. ooo  francs)  serait 
nécessaire  pour  subvenir  aux  frais  de  cons- 
truction et  à l’aménagement  complet  de  cette 
école,  destinée  à former  d’habiles  dessina- 
teurs pour  dentelles  et  des  artisans  de  pre- 
mier ordre.  La  Drapers  C°  est  prête  à verser 
3ooo  livres  (75.000  fr.),  si  une  décision  favo- 
rable est  prise  avant  le  7 juin  1890.  Les 
héritiers  de  Fréderick  G.  Cooper  s’engagent 
à donner  une  somme  aussi  importante,  et 
d’autres  les  suivent  plus  modestement  dans 
cette  voie;  d’où  il  résulte  que  le  conseil 
municipal  de  Nottingham  n’aurait  à voter 
qu’une  faible  partie  des  fonds  nécessaires  à 
l’exécution  de  ce  projet,  soit  environ  6000 
livres  (i5o.ooo  fr.). 

Une  acquisition  du  South  Kensington  Mu- 
séum. — Le  South  Kensington  Muséum 
vient  d’ajouter  à ses  collections  une  tapisserie 


fort  remarquable,  qui  paraît  avoir  été  faite  à 
Anvers  ou  à Bruges,  vers  1 5 1 o.  C’est  un 
travail  de  laine,  de  soie  et  d’or,  dont  le 
motif  principal  représente  la  Vierge  et  l’En- 
fant Jésus,  auprès  desquels  sont  des  saints 
prosternés  et  d’autres  debout.  La  dimension 
de  cette  pièce  est  de  6 pieds  6 pouces  sur 
5 pieds,  ce  qui  la  fait  considérer  comme  un 
ornement  d’autel.  La  noblesse  du  style  et  la 
perfection  du  dessin  permettent  de  supposer 
que  c’est  la  reproduction  fidèle  d’une  œuvre 
de  Mabuse  (Jean  Gossaërt),  ce  que  l’expres- 
sion absolument  individuelle  de  chacun  de 
ces  visages,  ou  règne  la  vie,  semble  confirmer. 
Bien  que  les  draperies  ne  soient  point 
exemptes  de  rigidité,  il  faut  leur  reconnaître 
une  belle  ampleur;  et  tous  les  détails,  tels 
que  fleurs,  pierres  précieuses,  etc.,  sont  traités 
avec  cette  exactitude  scrupuleuse  qui  est  la 
marque  distinctive  des  anciens  maîtres  de 
l’école  flamande.  La  richesse  des  tons,  où 
dominent  les  verts,  les  bruns,  les  rouges  et 
les  ors,  est  savamment  pondérée.  Cette  tapis- 
serie, qui  ne  paraît  pas  avoir  souffert,  occupe 
malheureusement,  dans  la  Tapestry  Gallery, 
une  place  qui  ne  permet  de  la  voir  à son 
avantage  que  par  un  temps  très  clair. 
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AMÉRIQUE 


Doléances  des  bijoutiers-orfèvres  des  États- 
Unis.  — Les  écoles  d’art  industriel  ne  se  fon- 
dent pas  en  Amérique  en  assez  grand  nombre 
au  gré  de  certains  hommes  de  progrès  qui  ont 
hâte  d’arracher  les  industries  américaines  à la 
copie  de  l’art  européen.  Voici  les  réflexions 
empreintes  d’amertume  auxquelles  se  livre  à 
ce  propos  le  Jeweler  Circular,  l’organe 
principal  des  orfèvres  et  joailliers  aux  États- 
Unis  : 

« L’éducation  industrielle  est  maintenant, 
plus  que  jamais,  à l’ordre  du  jour  en  Angle- 
terre, et  les  écoles  d’art  appliqué  à l’indus- 
trie, qu’on  s’efforce,  de  toutes  parts,  d’y  éta- 
blir, sont  le  résultat  d’une  enquête  que  les 
manufacturiers  anglais  ont  faite  à l’Exposi- 
tion universelle  de  Paris.  Les  Américains 
auraient  pu,  sans  doute,  profiter  des  mêmes 
leçons  : ils  n’ont  pas  jugé  à propos  de  le 
faire.  Il  faut  croire  qu’il  nous  suffit,  pour 
avoir  des  modèles,  d’emprunter  aux  étran- 
gers, à qui  nous  devons  déjà  notre  musique 
et  tous  nos  arts.  Des  mains  étrangères  ont 
creusé  nos  mines,  ouvert  nos  routes  et  défriché 
nos  champs.  D’autres  ont  façonné  la  bijou- 
terie, l’orfèvrerie  et  la  céramique  améri- 
caines; et  cela  nous  a paru  si  naturel  que 
nous  n’avons  fait  aucun  effort  pour  modifier 
un  état  de  choses  qui,  pourtant,  ne  pouvait 


toujours  durer.  Notre  population  est  devenue, 
à la  longue,  plus  homogène,  son  caractère  est 
maintenant  plus  prononcé  et  ses  idées  sont 
plus  mûres.  Un  goût  spécial  et  franchement 
américain  s’est  développé  au  sein  de  notre 
nation,  que  les  œuvres  étrangères  n’ont  plus 
le  don  de  captiver.  Il  est,  désormais,  impos- 
sible de  couler  nos  idées  neuves  dans  les 
moules  par  trop  usés  de  la  vieille  Europe.  Il 
nous  faut  aujourd’hui  des  artisans  et  des 
artistes  nés,  instruits  et  formés  sur  notre  sol, 
afin  qu’ils  soient  capables  de  voir  et  de  sentir 
comme  nous.  Comment  y parvenir?  L’école 
de  dessin,  fondée  par  M.  John  Ward  Stimson, 
sous  le  nom  de  New  York  Institute , est 
prête  à ouvrir  ses  portes  à des  apprentis 
bijoutiers,  orfèvres  et  autres.  L’appui  maté- 
riel de  toutes  les  branches  d’industrie,  qui  ne 
sauraient  vivre  plus  longtemps  dans  l’igno- 
rance des  arts  décoratifs,  en  ferait  bien  vite 
une  pépinière  d’artisans  distingués;  et,  dans 
un  pays  comme  le  nôtre,  oü  les  sources 
d'inspiration  semblent  inépuisables,  que  d’œu- 
vres originales  ne  manqueraient  point  de 
mettre  au  jour  tous  ceux  qui,  doués  d'une 
perception  vive  et  d’une  conception  rapide, 
auraient  à leur  service  une  main  longuement 
exercée.  » 


BELGIQUE 


Une  exposition  d’éventails  démentie.  — 
Les  journaux  de  Bruxelles  avaient  annoncé 
l’ouverture  prochaine  au  Musée  du  Nord 
d’une  exposition  d’éventails  anciens  et  mo- 
dernes. Des  circulaires  et  des  communiqués 
avaient  informé  le  public  et  les  intéressés 
que  cette  exposition  s’organisait  « sous  le 
patronage  du  Cercle  des  Arts  et  de  la  Presse.  » 
Nousapprenons  que  cette  exposition  n’aura 
pas  lieu,  le  Cercle  des  Arts  ayant  définitive- 
ment renoncé  à couvrir  de  son  patronage  une 
entreprise  qui  n’avait  qu’un  caractère  privé, 
et  qui  pouvait  lui  attirer  de  lourdes  respon- 
sabilités morales  et  matérielles. 


L’école  de  Molenbeck-Saint-Jean.  — Cette 
école  doit  fêter  cette  année  le  25e  anniversaire 
de  sa  fondation.  A cette  occasion  elle  organi- 
sera une  exposition  des  principaux  travaux 
exécutés  par  ses  élèves  pendant  cette  période. 
Cette  exposition,  permettra  d’apprécier  les 
progrès  réalisés  par  cette  école.  L’administra- 
tion communale  et  la  province  ont  accordé 
des  subsides  pour  l’organisation  de  cette 
exposition  ou  l’on  pourra  voir  les  œuvres 
de  débutants  qui  sont  devenus  des  artistes  de 
renom  grâce  à l’enseignement  que  l’école  leur 
a donné. 


PORTEFEUILLE  DE  LA  REVUE  DES 

CÉRAMIQUE  (XIXe 


ARTS  DÉCORATIFS 

Siècle) 


Composition  Décorative  de  M.  Luc-Olivier  Merson 
pour  un  Panneau  de  Revêtement  en  Porcelaine  Polychrome 
exécuté  par  M.  L.  Fargue 


ACQUIS  PAR  LE  MUSÉE  DES  ARTS  DÉCORATIFS 


DONS  FAITS  AU  MUSÉE  DES  ARTS  DÉCORATIFS 

PENDANT  L'ANNÉE  1889 


BOIS 

Modèle  en  plâtre  d’un  meuble  cabinet, 
comprenant  : A.  Un  panneau  cintré;  B.  Un 
bas-relief;  C.  Un  fronton  cintré;  D.  Un 
abattant;  E et  F.  Deux  pieds  en  balustre 
quadrangulaire.  — Modèle  exécuté  en  buis 
par  M.  Guéret.  — Dessin  par  Théodore  Vil- 
leneuve. — Modelage  par  Duvau.  — Bas- 
relief  par  Duchoisel.  — Don  de  M.  Guéret. 

Sainte  Catherine,  — statue  en  bois  sculpté 
peint  et  doré,  travail  allemand  du  commen- 
cement du  xvi*  siècle.  — Panneau  rectangu- 
laire en  hauteur  provenant  d’un  meuble; 
bois  sculpté;  France,  xvtD  siècle.  — Dons  de 
M.  Jules  Maciet. 

Petit  modèle  de  commode  ; travail  de 
marqueterie  en  bois  de  couleurs;  époque 
Louis  XVI.  — Don  de  Mlle  Fournier. 

Dessus  de  table  rectangulaire,  décoré  de 
reliefs  en  pâte;  au  centre,  dans  un  médaillon 
oblong  aux  extrémités  arrondies,  Vénus  et 
Adonis;  travail  italien,  xvnc  siècle.  — Don 
de  M.  Charles  Mannheim. 


PIERRE 

Fragment  d'une  tète  à cheveux  bouclés; 
pierre;  France,  xtv°  siècle.  — Statuette  de 
diacre  en  pierre;  France,  xme  siècle.  — Sta- 
tuette de  pleureuse,  les  mains  jointes  abais- 
sées; marbre  blanc;  Bourgogne,  xv° siècle.  — 
Statuette  de  pleureuse,  tenant  de  la  main 
gauche  un  missel  fermé;  pierre;  Bourgogne; 
xve  siècle.  — Statuette  de  docteur  tenant  de 
la  main  gauche  un  livre  ouvert;  pierre; 
France,  xve  siècle.  — Statuette  d’homme 
agenouillé,  tenant  à deux  mains  devant  lui 
une  lanterne  ouverte,  marbre  blanc;  France, 
fin  du  xve  siècle.  --  Fragment  de  statue  repré- 
sentant sainte  Catherine;  marbre;  xiv*  siècle. 
— Dons  de  M.  Jules  Maciet. 

Pierre  tombale  gravée  représentant  le 
Christ  en  croix  : d’un  côté,  la  Vierge  et 
saint  Pierre ; de  l’autre,  Saint  Jean  et  un 
ange  portant  une  croix  et  un  écu  armorié, 
etc.;  France,  xme  siècle.  — Don  de  M.  H. 
Franck. 
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MOULAGES 

Deux  figures  d’ange,  inscrites  dans  un 
écoinson,  provenant  de  l’église  Saint-Jean-des- 
Vignes  de  Soissons.  — Onze  statuettes  repré- 
sentant les  figures  debout  de  onze  apôtres; 
proviennent  de  l’église  Saint-Jean-des-Vignes 
de  Soissons.  — Cinq  clefs  de  voûte,  provenant 
de  la  salle  capitulaire  de  la  cathédrale  de 
Soissons.  — Petit  chapiteau,  provenant  de  la 
salle  capitulaire  de  la  cathédrale  de  Soissons, 
xivc  siècle.  — Groupe  de  chapiteaux  accolés, 
provenant  du  transept  sud  de  la  cathédrale 
de  Soissons.  — Grande  clef  avec  deux  anges, 
provenant  de  l’ancienne  salle  du  trésor  de  la 
cathédrale  de  Soissons.  — Partie  de  frise  sou- 
tenue par  trois  corbeaux,  provenant  de  l’en- 
tablement du  transept  sud  de  la  cathédrale 
de  Soissons.  — Treize  corbeaux,  provenant 
de  l'entablement  du  transept  sud  de  la  ca- 
thédrale de  Soissons.  — Cinq  chapiteaux, 
provenant  des  baies  extérieures  du  icr  étage 
du  transept  sud  de  la  cathédrale  de  Sois- 
sons. — Deux  anges,  provenant  de  l'entou- 
rage de  la  niche  de  l'Annonciation  du  château 
de  Pierrefonds,  courtine  sud,  à droite  de 
l’entrée,  entre  les  tours  Jules-César  et  Char- 
lemagne. — Extrémité  d’une  niche  cintrée, 
trouvée  dans  les  décombres  du  château  de 
Pierrefonds.  — Deux  feuilles  de  chou,  trou- 
vées dans  les  décombres  du  château  de  Pier- 
refonds. — Dons  de  M.  E.  George,  sculpteur, 
à Pierrefonds-les-Bains  (Oise). 

37  échantillons,  pierre  dure,  savoir  : 

1”  Échantillon  de  Labradorite  avec  face 
polie  (îles  de  Terre-Neuve); 

20  Quartz  d’Auvergne; 

3°  Agate  œillée,  province  du  Salto  (Uru- 
guay); 

40  Labradorite  (iles  de  Terre-Neuve); 

5U  Crocidolithe,  « dite  vulgairement  œil  de 
tigre  » (Cap  de  Bonne-Espérance); 

6°  et  7"  Sardoine  orientale;  t 

8"  Section  d’agate  orientale  rubanée; 

9"  Agate  rubanée  de  l’Uruguay  (province 
du  Salto)  ; 

10"  Malachite  de  Sibérie  (deux  fragments); 


1 1°  Lapis  du  Chili  (province  de  Co- 
quimbo)  ; 

i2°  Agate  orientale; 

i3°  et  rq°  Quartz  améthyste  du  Brésil; 

1 5°  Jaspe  sanguin  (Égypte); 

160  et  17°  Quartz  enfumé  du  Brésil; 

18"  Épidote  de  Madagascar; 

190  Agate  rose  orientale; 

20°  Tourmanile  noire  du  Brésil; 

2 1 0 Hématite  (Angleterre); 

2 2r’  Malachite  de  Sibérie; 

2 3°  Lapis  de  Perse; 

24°  Labradorite  (Groupe  des  îles  de  Terre- 
Neuve); 

25°  Agate  de  l’Uruguay  (province  du 
Salto); 

26°  Géode  d’améthyste  de  l’Uruguay  (pro- 
vince du  Salto); 

27°,  28"  et  290  Géode  de  quartz  de  l’Uru- 
guay (province  du  Salto); 

3o°  Labradorite  (îles  de  Terre-Neuve)  ; 

3r  Géode  de  quartz  de  l’Uruguay  (pro- 
vince du  Salto); 

32°  Quartz  de  Madagascar; 

33°  Géode  de  Quartz  de  l’Uruguay  (pro- 
vince du  Salto); 

34"  et  35°  Géode  d'améthyste  de  l’Uruguay 
(province  du  Salto); 

36°  et  37°  Géode  de  Quartz  de  l’Uruguay 
(province  du  Salto). — Dons  de  M.  Varango\. 

MÉTAL 

Plaque  en  cuivre  gravé;  France,  xvm°  siè- 
cle. — Lion  en  bronze  ciselé  et  doré,  xiv'- 
xve  siècles.  — Buste  de  Faune  en  bronze,  pro- 
venant d’un  meuble;  France,  xvnc  siècle.  — 
Chimère  ailée,  figurine  de  bronze  provenant 
d’un  meuble;  France,  xm*  siècle.  — Masque 
de  Satyre  en  bronze,  xvn°  siècle.  — Médaillon 
rond  contenant  une  figure  de  Satyre;  bronze; 
commencement  du  xvnc  siècle.  — Écu  de 
forme  contournée  contenant  en  relief  le  lion 
de  Venise;  bronze  doré;  Italie,  xvic  siècle. — 
La  Vierge  nimbée,  et  portant  l’Enfant  Jésus; 
plaquette  découpée;  bronze  doré;  Italie, 
xvii* siècle.  — Plaquette  ronde  contenant  une 
figure  assise  de  Pomone  ; bronze,  xvmc  siècle. 
— Plaquette  quadrangulaire  représentant 
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Hercule  luttant  avec  le  lion  de  Némée  ; 
bronze;  Italie,  xvie  siècle.  — Plaquette  rec- 
tangulaire représentant  un  Satyre  jouant  de 
la  flûte  devant  une  femme  nue  étendue  sur 
un  siège;  bronze;  Italie,  xvie  siècle.  — Dons 
de  M.  Jules  Maciet. 

Fibule  en  bronze  Gallo-Romaine  ; trouvée 
près  de  Méry-sur-Seine  (Aube).  — Don  de 
M.  Jules  Brateau. 

TERRE  ET  VERRE 

Tasse  ovoïde  à anse  et  soucoupe  en  porce- 
laine tendre  de  Vincennes  (i~53).  — Don 
de  M.  S.  Guiraud. 

Quinze  carreaux  de  revêtement  en  faïence, 
provenant  d’une  frise;  fabrique  de  Triana 
(faubourg  de  Séville);  Espagne,  x\T  siècle. 

— Coupe  campanulée  élevée  sur  piédouche 
et  décorée  sur  fond  d’or  d’imbrications  for- 
mées par  des  séries  de  points  d’émail  blanc, 
et  renfermant  des  pois  émaillés  alternative- 
ment en  vert  et  rouge;  verrerie  de  Venise, 
xvic  siècle.  — Dons  de  M.  Stanislas  Baron. 

Quatre  carreaux  de  revêtement  en  faïence 
espagnole  du  xvmc  siècle. — Couteau  à man- 
che en  porcelaine  blanche,  à décor  en  relief 
de  volutes  et  feuilles  d’acanthe  ; Saxe,  xvm°  siè- 
cle. — Deux  carreaux  de  revêtement  en  terre 
émaillée;  Normandie,  xmc  siècle.  — Dons 
de  M.  Jules  Maciet. 

Pot  à tabac  en  grès  de  Flandre  émaillé  en 
gris  et  bleu,  et  portant  sur  les  quatre  faces 
les  armes  de  la  Ville  de  Paris;  xvn*  siècle. 

— Don  de  M.  Stettiner. 

Deux  carreaux  de  revêtement  en  faïence 
espagnole;  xvic  siècle.  — Don  de  M.  Goyena. 

Petit  plat  à bords  contournés  et  large  bor- 
dure gaufrée  et  godronnée,  décor  bleu  de 
bouquets  : marque  aux  épées  cantonnées; 
porcelaine  tendre  de  Tournay  (Belgique), 
xvme  siècle.  — • Don  de  M.  Braquenié. 

TISSUS 

Bande  de  velours  noir,  brodée  d’une  bor- 
dure de  fleurs  en  soie  polychrome,  de  style 
Louis  XVI;  broderie  moderne  faite  à la 
machine  dans  les  ateliers  de  M.  Leprince- 
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Ringuet,  à Paris.  — Dessus  de  coussin  en 
satin  blanc,  brodé  d’ornements  en  fleurs,  en 
or,  argent  et  soies  de  couleurs;  broderie 
faite  partie  mécaniquement  et  partie  à la 
main  dans  les  ateliers  de  M.  Leprince- 
Ringuet,  à Paris.  — Dons  de  M.  Leprince- 
Ringuet. 

Etoffe  de  soie  brochée  à décor  de  stvle 

J 

oriental;  Venise,  xvi°  siècle.  — Don  de 
M.  Cruchet. 

Voile  de  calice  en  soie  rouge,  brodé  par 
application  de  soies  de  couleurs;  au  centre, 
le  monogramme  du  Christ;  Italie,  xvn'’ siècle. 
— Fragment  de  bande  en  toile  brodée;  travail 
vénitien,  x\T  siècle.  — Dons  de  M.  Jules 
Maciet. 

Velours  à fond  lamé  d’or  et  bouquets 
symétriques  d’iris,  tulipes,  etc.,  en  couleurs; 
Espagne,  xvic  siècle.  — Damas  de  soie  rouge 
pourpre,  à décor  bercelé  relié  par  des  cou- 
ronnes et  encadrant  un  motif  fleuronné; 
Italie,  xvic  siècle.  — Dons  de  M.  Stanislas 
Baron. 

PAPIER  (reliure  et  librairie). 

Les  Œillets  de  Kerla\ ; reliure  pleine  en 
maroquin  olive  portant  sur  le  plat  recto  une 
tige  d’œillets  en  cuir  rapporté  polychrome 
rehaussé  d'or;  gardes  en  soie  grenat.  Reliure 
de  M.  Marius  Michel , à Paris.  — Livre 
d’Offlces  pour  les  dimanches  et  les  principales 
fêtes  de  l’année;  rite  romain;  ornements, 
compositions  et  desssins  de  M.  H.  Marius 
Michel;  volume  in-12.  E.  Plon,  Nourrit  et 
Cin,  Paris,  1 885 . — Dons  de  M.  Marius  Mi- 
chel. 

Le  Livre  de  Ruth,  traduit  de  la  sainte 
Bible  par  Lemaistre  de  Sacy;  Paris,  librairie 
Hachette  et  Cie,  1886.  — Don  de  MM.  Ha- 
chette et  C'e. 

MATIÈRES  DIVERSES 

Deux  plaques  rectangulaires  provenant 
d'une  couverture  de  livre  d’Heures;  les  ori- 
ginaux en  ivoire,  du  xie  siècle,  ont  appartenu, 
dit-on,  à la  Bibliothèque  de  la  Grande-Char- 
treuse de  Grenoble.  Reproduction  galvano- 
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plastique  exécutée  dans  les  ateliers  de  M.  A. 
Bertrand  fils,  à Paris.  — Don  de  M.  A.  Ber- 
trand fils. 

Dupleix;  maquette  en  cire  parM.  A.  A.  Cor- 
donnier, sculpteur  à Paris.  — Don  de 
M.  A.- A.  Cordonnier. 

PEINTURE,  SCULPTURE  DÉCORATIVE, 
AQUARELLES,  DESSINS,  ETC. 

Modèle  de  lit  de  repos,  dessin  à la  plume 
lavé  de  bistre;  lin  du  xviu0  siècle.  — Meuble 
à tiroirs,  dessin  à la  plume  lavé  de  bistre  par 
Delarue;  époque  Louis  XVI.  — Dons  de 
M.  S.  Mayer. 

Trois  modèles  de  vases  fuselés,  dessinés 
sur  une  même  feuille;  le  premier  est  au 
crayon  et  les  deux  autres  à la  sépia.  — Deux 
modèles  de  mausolée:  l’un  dessiné  à la  plume, 
lavé  d’encre  de  Chine;  l’autre,  à la  plume, 
rehaussé  de  sépia.  — Une  bacchante  age- 
nouillée sur  un  soubassement  enguirlandé; 
dessin  à la  plume  rehaussé  de  sanguine.  Ces 
quatre  dessins,  par  Boichot.  — Dons  de 
M.  Alfred  Darcel. 

Quatre  photographies  des  peintures  du 
Conseil  d’Ëtat,  par  Auguste  Gendron,  au 
Palais  du  quai  d’Orsay.  — Don  de  M.  Ed- 
mond Taigny. 

Deux  aquarelles  représentant  des  poissons 
nageant  au  milieu  de  plantes  marines;  ma- 
quette de  décoration  céramique,  par  M.  Louis 
Parvillée.  — Don  de  M.  Louis  Parvillée. 

Panneau  décoratif  représentant  un  pay- 
sage; toile  peinte  par  M.  A.  Louis  Rcy. 
1878.  — Don  de  Mme  Yve  L.  Rey. 

Masque  du  Prince  Impérial;  modèle  de  la 
statue  exécutée  par  J. -B.  Carpeaux;  plâtre. 
— Deux  enfants  assis  et  tenant  des  palmes, 
placés  à l’angle  d’une  corniche,  plâtre;  ma- 
quette originale  de  Carpeaux  (projet  de 
décoration  pour  le  pavillon  de  Flore  aux 
Tuileries).  — Figure  de  nymphe  couchée, 
entourée  d’enfants;  au-dessus  d’elle,  un  zéphyr 
tenant  une  couronne,  plâtre;  maquette  ori- 


ginale de  Carpeaux  (projet  de  décoration 
pour  le  pavillon  de  Flore  aux  Tuileries). — 
Dons  de  Mme  Vve  Carpeaux. 

ORIENT  ET  EXTRÊME-ORIENT. 

BOIS 

Six  navettes  de  tisserand;  travail  péru- 
vien. — Don  de  Mme  Baugnies. 

TERRE  ET  VERRE 

Couvercle  bombé  en  porcelaine  de  Fizen  ; 
Japon.  — Don  de  M.  L.  Kraemer. 

Plat  à reflets  mordorés;  faïence  hispano- 
arabe;  — pot  à lait  en  porcelaine  de  Chine  ; 

— petit  vase  à eau  en  forme  de  théière 
sphérique;  porcelaine  du  Japon.  — Don  de 
M.  Jules  Maciet. 

Vase  quadrangulaire,  couverte  céladon 
blanc  jaunâtre;  porcelaine  de  Chine.  — Don 
de  Mlle  Fournier. 

Grand  bol  hémisphérique  à couverte  exté- 
rieure gros  bleu  ; porcelaine  tendre  de  Perse. 

— Don  de  M . Emile  Guimet. 

Bol  hémisphérique  en  porcelaine  tendre 
blanche  de  Perse  ; — tasse  hémisphérique 
émaillée  intérieurement  en  bleu, à l'extérieur 
en  brun;  porcelaine  tendre  de  Perse.  — Don 
de  M.  Lindo  S.  Myers. 

TISSUS 

Étoffe  de  soie  brochée  fond  amarante,  à 
décor  d’arabesques,  parmi  lesquelles  figure 
un  aigle  à deux  tètes  tenant  deux  flèches 
dans  ses  griffes;  travail  oriental.  — Don  de 
M.  Stanislas  Baron. 

Galon  fond  chamois  sans  envers,  décoré  de 
deux  rangs  d'oiseaux  fantastiques  en  bleu  et 
rouge  ; travail  péruvien.  — Don  de  Mme  Bau- 
gnies. 

MATIÈRES  DIVERSES 

Groupe  : Danseur  enlevant  une  danseuse, 
papier  mâché,  doré,  avec  rehauts  de  pein- 
ture, sur  un  socle  en  bois;  Siam.  — Don 
de  M.  Jules  Maciet. 


Le  rédacteur  en  chef-gérant  : Victor  Ciiampier. 


Coulommiers.  — Imp.  P.  Brodard  et  Gallois. 
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PETIT  BUREAU  DE  DAME,  DIT  BUREAU  DE  MARIE-ANTOINETTE 

EN  BOIS  ET  CUIVRE  CISELÉ  ET  DORÉ 
EXÉCUTÉ  PAR  L'ÉBÉNISTE  WEISWEILER  (xVIIte  SIÈCLE) 

[COLLECTION  DU  MUSÉE  DU  LOUVRE] 


I 

L’année  de  grâce  et  de  labeur  où  nous  sommes  a vu  se  consommer  une 
scission  dès  longtemps  prévue  dans  la  Société  des  Artistes  français. 
Cette  histoire,  qu’il  faut  rappeler  au  plus  bref,  rappelle  assez  curieu- 
sement un  certain  conte  populaire,  où  l’on  voit  les  habitants  d’un  pavs 
reprocher  au  Bonhomme  Destin  de  laisser  toutes  leurs  belles  actions  sans 
récompense.  Le  Bonhomme  Destin,  qui  a des  moments  de  faiblesse,  malgré 
son  éternelle  « figure  d’empereur  »,  charge  un  de  ses  serviteurs  de  parcourir 
les  villes  et  de  couronner  les  mérites  à son  gré.  D'abord,  tout  va  bien  : il  y 
a des  supériorités  qui  s’imposent,  des  souvenirs  de  services  rendus  auxquels 
on  ne  saurait  refuser  justice;  mais,  sitôt  que  les  plus  dignes,  marqués  par  l’éclat 
de  leurs  œuvres,  ont  reçu  des  honneurs,  toutes  les  ambitions  se  débrident.  Pas 
de  mortel  plus  entouré,  plus  choyé,  plus  flatté  que  le  lieutenant  de  « monsei- 
gneur le  Destin  ».  Chacun  s’efforce  de  le  tourner  en  sa  faveur,  de  s’attirer  ses 
bonnes  grâces  par  des  protestations  de  confiance  et  de  respect  et  des  présents, 
menus  ou  riches,  dont  il  ne  tarde  guère  à s’accommoder  et  qu’il  en  vient  à pro- 
voquer avec  adresse.  Dès  lors  les  récompenses  commencent  à pleuvoir  comme 
au  petit  bonheur.  Vous  croyez  qu’on  est  satisfait  à la  ronde?  Nenni.  Ceux  que 
les  distinctions  ont  tiré  de  pair  veulent  d’autres  distinctions  encore,  et  des  titres, 
et  des  privilèges.  Ceux  qui  n’ont  pas  été  distingués  s’agitent  pour  l’étre.  Eh! 
pourquoi  pas?  Le  voisin,  qui  est  un  sot,  a bien  eu  ce  qu’il  enviait,  et  au  delà. 
Voilà  toute  la  contrée  en  l’air.  Chaque  jour,  dans  la  maison  du  grand  juge, 
c’est  une  cohue  de  solliciteurs  : il  en  trouve,  le  soir,  jusque  dans  sa  chambre 
à coucher,  tapis  dans  la  ruelle  de  son  lit.  Plus  moyen  pour  lui  d'aller  respirer 
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au  dehors,  même  « d’aller  à l’église  » sans  être  assailli.  « Monsieur  le  lieutenant  de  mon- 
seigneur le  Destin,  fait  l’un,  je  voudrais  bien  obtenir  un  encouragement.  Vous  ne  paraissez 
pas  avoir  pris  garde  à ma  valeur,  tandis  que  vous  prodiguez  les  honneurs  à tout  le  monde. 
Accordez-moi  quelque  chose....  Oh!  la  moindre  des  choses,  car  je  ne  suis  pas  ambitieux; 
je  ne  demande  que  par  dignité....  Si  vous  m’écoutez,  je  n’omettrai  rien  pour  le  bien 
reconnaître;  je  vous  offrirai  une  vache  et  un  veau  et  tout  autant  de  poulardes  grasses  que 
vous  en  pourrez  manger  en  six  mois.  — Çà!  fait  un  autre,  monsieur  le  lieutenant, 
il  va  falloir  nommer  un  capitaine  de  la  paroisse.  L’ancien  est  vieux,  près  de  mourir. 
Personne  ne  le  remplacerait  mieux  que  vous.  J’ai  pensé  à vous  donner  ma  voix,  à 
vous  ménager  aussi  le  suffrage  de  mes  amis.  Seulement,  je  n’aurai  point  une  auto- 
rité suffisante  si  vous  ne  daignez  m’élever  encore  un  peu.  Vous  voyez  que  c’est 
nécessaire,...  ne  serait-ce  que  dans  votre  intérêt.  — Monsieur  le  lieutenant,  dit  un  troi- 
sième, laissez-moi  vous  parler  à cœur  ouvert.  Vous  agissez  toujours  sans  discernement. 
Au  lieu  de  réserver  votre  bienveillance  à ceux  qu’inspire  le  véritable  zèle  de  votre  gloire, 
vous  jetez  vos  bienfaits  à vos  ennemis.  Vous  avez  attribué  des  récompenses  à Jacques,  qui 
ne  cesse  devousdéchirerà  belles  dents;  àJcan,  qui  est  trompé  parsa  femmeet  qui  vous  voit 
d’un  mauvais  œil;  à Pierre,  qui  est  volé  par  ses  domestiques  et  qui  vous  considère  comme 
une  dupe....  Ce  canton  est  peuplé  de  vils  intrigants  dont  vous  vous  faites  le  jouet.  Moi,  je 
ne  suis  pas  semblable  aux  autres;  je  vous  aime,  je  vous  admire,  je  vous  vénère;  j’ai  même 

songé  à vous  offrir  ma  fille  en  mariage Mais  quoi!  Depuis  que  vous  m’avez  décerné 

quelques  bagatelles,  les  mêmes  qu’à  Pierre,  à Jacques,  à Jean  et  à toute  la  compagnie,  vous 
m’avez  oublié....  Qu’avez-vous  fait  pour  moi,  s’il  vous  plaît,  depuis  les  dernières  pâques? 
Cela  ne  peut  durer,  je  vous  en  avertis  charitablement,  avant  de  me  fâcher  tout  rouge.  » Le 
pauvre  grand  juge  ne  se  tient  plus  de  peur  au  milieu  de  ces  mécontentements  déchaînés. 
Envies  et  jalousies  vont  s’aigrissant  et  se  multipliant.  S'il  ne  réussit  pas  à combler  tout  le 
monde,  on  ne  le  cajolera  plus,  on  ne  lui  enverra  plus  de  cadeaux  solides  ou  agréables....  Et 
puis,  le  désir  lui  est  venu  d’être  capitaine  de  la  paroisse  et  d’épouser  la  belle  fille  du  gros 
fermier  — une  fille  jolie  et  fine  comme  une  demoiselle.  Comment  faire?  II  promet  tout  ce 
qu’on  veut,  signe  des  brevets  en  cachette  en  recommandant  à chacun  de  ne  se  point  vanter 
de  ses  avantages.  Plus  il  tâche  à faire  des  heureux,  plus  il  fait  des  jaloux,  des  envieux  et 
des  mécontents  exaspérés.  Le  pays  est  si  divisé  que,  tous  les  jours,  on  se  querelle,  on  crie, 
on  s’invective  et  l’on  fait  bataille,  même  entre  femmes  et  enfants.  Plus  de  tranquillité  nulle 
part!  Plus  de  travail  non  plus,  ni  d’action  méritoire  en  aucun  genre!  Mais,  un  malin,  par 
bonheur,  la  sagesse  revient  à quelques-uns;  et  de  se  dire  entre  eux  : « Si  les  récompenses 
dévolues  aux  mérites,  au  lieu  de  susciter  une  noble  émulation,  n’excitent  que  les  vanités  et 
les  convoitises,  si  elles  se  détournent  de  leur  voie  et  font  obstacle  à notre  honnêteté  même, 
c’est  quelles  ne  sont  pas  désirables.  Allons  trouver  monseigneur  le  Destin  sur  sa  mon- 
tagne, et  prions-le,  très  humblement,  de  rappeler  son  lieutenant.  » Et,  lorsqu’ils  eurent  fait 
ainsi,  le  calme  renaquit,  et  il  y eut,  autant  que  jamais,  des  actions  dignes  de  louange  et 
des  œuvres  d’éclat. 

Je  ne  sais  s’il  est  bien  utile  de  développer  la  morale  de  l’apologue;  mais  l’application  ne 
s’en  fait  que  trop  clairement  à la  Société  des  Artistes  français,  grande  distributrice  de 
médailles.  Les  artistes  ont  eu,  naguère,  le  légitime  désir  de  s’associer  et  d’organiser  euxj 
mêmes  leur  Salon  annuel.  Toute  liberté  leur  a été  laissée.  Malheureusement,  ils  en  ont 
profité,  surtout,  pour  s’approprier  des  mœurs  électorales  qu’il  eût  fallu  abandonner  aux 
politiciens  et  d’où  naissent  des  dangers  et  un  ridicule  immense.  La  réaction  devait  se  pro- 
duire : elle  s’est  produite  sous  forme  de  scission.  A l’heure  qu’il  est,  l’élite  des  peintres  a 
déserté  le  palais  de  l’Industrie,  Le  Champ  de  Mars  est  le  mont  Aventin  ou  les  indépendants 
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nous  convient  à venir  étudier  leurs  ouvrages.  Point  de  médaille  chez  eux  : l'approbation 
des  connaisseurs  est  tout  ce  qu'ils  souhaitent.  Mais  c’est  du  Salon  des  Champs-Elysées  que 
j’ai  à m'occuper  aujourd'hui  et  tout  ce  qui  va  suivre  regarde  expressément  les  impénitents 
de  cette  institution. 

Qu’avons-nous  vu  en  ces  dernières  années?  La  chasse  aux  récompenses  dans  toute  sa  lai- 
deur. Combien  de  tableaux  n’ont  été  conçus  et  exécutés,  sujet  et  dimensions,  que  pour 
attirer  le  regard  et  mendier  une  médaille!  S’il  nous  arrivait  de  conseillera  un  jeune  peintre 
de  se  livrer  aux  arts  pratiques,  il  nous  répondait  avec  hauteur  : « Je  veux  être  médaillé  à 
tout  prix;  j’entends  qu’on  me  classe  comme  artiste  et  non  comme  artisan.  » Quiconque 
est  ou  croit  être  sorti  de  pair,  délivré,  pour  son  compte,  de  l’obsession  des  bagatelles  élé- 
mentaires, change  d’objectif  : il  aspire  à faire  partie  du  jury;  son  maître  souci,  dès  ce 
moment,  est  de  se  recruter  des  partisans,  de  s’attacher  des  agents  électoraux,  de  préparer 
de  toute  façon  sa  candidature  et  de  la  soutenir  par  tout  moyen.  Il  s’est  constitué  des  associa- 
tions uniquement  pour  dresser  et  patronner  des  listes  de  candidats. 

Les  ambitieux  promettent  sans  relâche  à ceux  qui  les  pousseront  au  jury  de  bien  placer 
leurs  œuvres  et  de  les  faire  récompenser.  Donner  sa  voix  à celui-ci,  ou  celui-là,  ce  n’est  pas, 
pour  l’ordinaire  des  exposants,  défendre  un  principe  d’art  ou  rendre  hommage  à une  per- 
sonnalité éminente,  c'est  s’assurer  des  chances  d’être  médaillé.  Il  se  fait,  à chaque  saison, 
dans  les  ateliers,  un  travail  honteux  d’influences  et  de  contre-influences.  Le  débutant  veut 
être  hors  de  concours  pour  être  à l’abri  des  caprices  du  jury,  avoir  le  droit  de  se  négliger 
et  attirer  peut-être  un  peu  mieux  les  marchands  et  les  amateurs.  En  haut,  parmi  les  renommés, 
on  brigue  passionnément  la  médaille  d’honneur  afin  de  confirmer  l’autorité  qu’on  s’ima- 
gine avoir  et  d’augmenter  son  prestige.  Qui  assigne  les  médailles  communes?  Le  jury. 
Donc  les  petits  flattent  les  jurés  et  les  futurs  jurés,  cherchent  à savoir  d’ou  vient  le  vent,  imi- 
tent les  procédés  qui  réussissent,  agrandissent  le  format  de  leurs  toiles,  se  mettent  en 
quatre  pour  produire,  non  des  tableaux  à leur  gré,  mais  des  tableaux  à effet  et  au  gré  des 
jurés  en  crédit. 

D’autre  part,  qui  décerne  la  médaille  d’honneur?  Les  peintres  déjà  récompensés.  De  là, 
chez  ceux  qui  la  convoitent,  « une  misérable  tendance  à faire  de  la  popularité  »,  en  même 
temps  qu’ils  enflent  leur  talent  si  fort  qu’ils  peuvent  et  s’ingénient  à gagner  des  suffrages 
en  tirant  les  yeux.  Je  ne  sais  rien  de  plus  mesquin  que  cette  double  course  au  clocher,  de 
plus  fâcheux  que  ce  qui  en  résulte.  Si  les  vanités  y ont  parfois  leur  compte,  l’art  s’y  ravale 
assurément,  et  les  caractères  s’y  amoindrissent.  Je  pose  en  fait  que,  depuis  dix  ans,  les 
peintres  ont  fatigué  le  public  de  leur  vain  tapage,  non  pour  des  questions  de  principes, 
mais  pour  des  questions  de  stérile  amour  de  soi.  Leur  infatuation  est  énorme,  ce  n’est 
pas  impunément  qu’on  s’attache  à se  déconsidérer. 

C’est  pourquoi  nous  nous  réjouissons  de  la  scission  qui  s’est  accomplie.  Les  sages  de  la 
peinture  ont  fait  comme  les  bien  avisés  du  conte  populaire  s’en  allant  trouver  le  Destin 
sur  sa  montagne.  C’est  fini,  au  Champ  de  Mars,  des  tumultes  électoraux  : le  jury  n’est  plus 
élu,  mais  tiré  au  sort  entre  les  membres  de  l’association.  C’est  fini  des  brigues  et  des  intrigues 
pour  les  médailles  : les  médailles  sont  abolies.  Au  palais  de  l’Industrie  on  aura  beau  faire, 
il  sera  impossible  de  suivre  indéfiniment  les  errements  condamnés.  Déjà  l’on  a dû  modifier 
certains  articles  du  règlement,  et  adopter,  en  particulier,  pour  le  jury,  un  système  de  rou- 
lement qui,  chaque  année,  en  variera  la  composition,  et  supprimer  les  exemptions  abusives. 
Il  est  probable  que  ces  réformes  en  entraîneront  d’autres.  Il  y a dans  l'air  comme  un  grand 
rappel  des  artistes  à la  dignité. 

Mais  une  des  plus  curieuses  conséquences  du  mouvement  est,  sans  nul  doute,  un  élan  de 
sympathie  marquée  pour  les  arts  pratiques,  les  arts  mineurs,  les  arts  de  la  maison,  les  arts 


332 


REVUE  DES  ARTS  DECORATIFS 


industriels  ou  décoratifs,  comme  l’on  a coutume  de  les  appeler.  Plusieurs  critiques  se  sont 
étonnés  que  nulle  place  ne  soit  faite,  dans  les  expositions  de  « Beaux-Arts  »,  aux  manifesta- 
tions les  plus  raffinées  et  les  plus  hautes  de  Part  céramique,  de  la  verrerie,  de  l’orfèvrerie, 
de  la  ferronnerie,  voire  de  l’ébénisterie  et  des  arts  textiles.  Tout  ce  qui  comporte  une 
expression,  tout  ce  qui  dégage  un  charme,  tout  ce  qui  porte,  esthétiquement,  l’empreinte 
du  génie  français,  doit  acquérir  droit  de  cité  au  Salon.  J’ai  rappelé  ailleurs  et  l'on  me  per- 
mettra de  rappeler  ici  l’exemple  de  M.  Antonin  Proust  à l’Exposition  Universelle.  Lorsque 
M.  Carnot,  président  de  la  République,  vint  inaugurer  le  palais  des  Beaux-Arts,  il  trouva 
réunies  dans  la  salle  d’honneur,  par  les  soins  de  M.  le  commissaire  spécial,  diverses  pièces 
d’un  art  délicieux,  représentant  comme  la  Heur  des  industries  de  luxe.  Il  y avait  là  une 
merveilleuse  table,  ornée  de  sculptures  et  de  marqueteries  de  M.  Émile  Gallé,  des  chefs- 
d’œuvre  de  verre  taillé  ou  émaillé  du  même  maître,  une  statuette  chryséléphantine  de  la 
maison  Christofle,  des  grès  exquis  de  M.  Delaherche.  Ce  ne  fut  qu’un  cri  d’admiration. 
M.  Proust  avait  simplement  ouvert  la  voie  où  il  convient  qu'on  marche,  surtout  lorsqu’on 
peut  se  prévaloir  d’hommes  pareils  à MM.  Delaherche,  Dammouse  et  Gallé  pour  la  céra- 
mique, de  M.  Falize,  de  M.  Bouilhet,  de  M.  Armand  Calliat  pour  l’orfèvrerie,  de  M.  Bra- 
teau,le  rénovateur  delà  poterie  d’étain,  de  M.  Henri  Fourdinois,  le  maître  èsarts  du  bois, 
et  dix  autres  encore....  Et,  pour  conclusion,  j’ajouterai  : les  objets  d’art  de  toute  sorte,  que 
recueilleront,  un  jour,  les  collections  publiques  et  les  cabinets  privés,  méritent  d’ëtre 
proposés  tout  de  suite  à l’attention  des  connaisseurs  et  à l’émulation  des  jeunes  gens  trop 
enclins  à dédaigner  ce  qui  n’est  pas  officiel.  Ces  objets  ont,  dès  leur  sortie  de  l’atelier,  leur 
entier  caractère  : ils  ne  prendront  pas  leur  beauté  d’art  en  vieillissant.  En  les  excluant 
plus  longtemps  du  Salon,  on  ne  fera  que  prolonger  le  malentendu  ancien  des  arts  nobles 
et  des  arts  familiers  négligeables.  11  n’y  a pas  d’art  négligeable,  il  n’y  a même  pas  de  petit 
art;  il  n’y  a que  de  petits  artistes,  et  j’insisterai  toujours  sur  cette  vérité  : le  peuple  le  plus 
raffiné  n'est  pas  celui  qui  produit  le  plus  de  pièces  convenues  ou  d'école,  mais  celui  qui 
met  aux  choses  les  plus  simples  le  plus  de  goût  et  d’expression. 


II 

L’exposition  du  palais  de  l’Industrie  est  d’une  médiocrité  plate  en  ce  qui  concerne 
la  peinture.  A l’égard  de  la  sculpture,  elle  offre  plus  d’intérêt,  en  dépit  des  tendances 
bien  moins  élevées  qu’on  ne  se  plaît  à dire.  C'est  de  la  peinture  que  nous  allons,  d’abord, 
nous  occuper,  et,  strictement,  au  point  de  vue  de  l’art  décoratif.  Le  malheur  veut  que  les 
œuvres  de  décoration  se  recommandent,  s’il  se  peut,  de  moins  de  nouveauté  encore  que 
tout  le  reste.  Si  l’on  retirait  des  2480  toiles  exposées,  une  vingtaine  de  portraits  et  de  scènes 
de  mœurs  d’une  recherche  intime  et  d’une  exécution  savoureuse,  on  aurait,  je  crois,  à luire 
peu  de  compte  du  reste.  Pas  une  seule  composition  « décorante  » ne  s’impose  par  l'origi- 
nalité; pas  une  n’atteste  une  claire  intelligence  des  nécessités  décoratives  — hors,  peut-être, 
la  grande  toile  de  M.  Henri  Martin,  si  défectueuse  à tant  de  titres  et  si  fâcheuse  à détailler. 

Ce  vaste  panneau,  destiné  à l’hôtel  de  ville  d’Agen,  et  commandé  par  l’administration  des 
Beaux-Arts,  a pour  sujet  : M.  Carnot,  président  de  la  République  française , parcourant  la 
ville  d’Agen,  en  iRSq.  De  loin,  l’on  est  séduit  par  une  tonalité  agréable  et  vibrante,  quoique 
trop  égale  de  vibration  et  d’une  clarté  enfarinée.  On  sent  se  dégager  de  la  couleur  une 
certaine  impression  de  gaieté  qui  rayonnera  dans  une  grande  salle.  Seulement,  dès  qu’on 
s’approche,  on  est  surpris  de  la  pauvreté  de  la  scène.  Je  ne  suppose  pas  que  la  visite  du 
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Président  à Agen  ait  été  signalée  d’aucun  épisode  bien  saisissant  et  de  nature  à remplir 
une  toile  de  la  dimension  des  Noces  de  Cana  de  Véronèse;  mais  il  n’eût  tenu  qu’au 
peintre  de  nous  donner,  au  moins,  un  document  de  vie  populaire,  de  peindre  l’aspect 
spécial  d une  population  méridionale  en  fête,  dans  une  atmosphère  splendidement  enso- 
leillée. Pourquoi  s’est-il  contenté  de  retracer  une  simple  anecdote  : un  compliment  récité  à 
M.  Carnot  par  trois  petites  Hiles  habillées  de  rose  et  de  blanc.  C’est  au  milieu  d’une  place, 
ou  se  dresse  une  statue  de  bronze  vert;  le  landau  présidentiel  s’arrête  et  le  Président,  assis 
auprès  d un  général , en  face  d'un  haut  fonctionnaire  civil,  s’incline  pour  écouter  le  dialogue 
des  fillettes  agenaises,  et  leur  répondre  aussi.  Derrière  la  voiture,  vous  devinez  des  cavaliers, 
un  officier  de  dragons,  l’escorte  d'honneur,...  que  sais-je?  Au  premier  plan,  sept  ou  huit 
figurants,  nullement  typiques  et  qui  ne  nous  font  même  pas  songer  à la  foule  possible.  Au 
fond  de  la  place,  dûment  pavoisée,  des  gendarmes  contenant  une  multitude  qu’on  n’aper- 
çoit pas.  Tout  ce  qu'il  pourrait  y avoir  ici  d’original  est  sous-entendu.  Puis,  le  strapassé  de 
la  facture  nous  frappe  : rien  que  des  martellements  de  touche  et  des  à-peu-près  de  forme. 


« Saint  Vladimir  et  sainte  Olga  aux  pieds  de  la  Vierge.  » (Peinture  décorative  de  M.  Lematte.) 

Les  chevaux,  notamment,  sont  d une  insuffisance  de  construction  dérisoire.  Que  reste-t-il 
donc  à l’actif  de  l’auteur?  — Rien  que  l’agrément  superficiel  d’une  harmonie  rouge  et 
blanche,  d’ailleurs  sans  variété. 

Une  page  extrêmement  importante  par  ses  proportions,  par  la  somme  d’efforts  qu’elle 
atteste  et  par  le  nom  du  peintre  qui  l’a  signée,  c’est  le  plafond  de  M.  de  Munkacsy  pour 
l’escalier  du  musée  de  l’Histoire  des  Arts,  à Vienne.  Nous  sommes  en  présence  d'une  allé- 
gorie de  la  Renaissance  italienne,  multipliant  quantité  de  figures  aux  raccourcis  plafon- 
nants dans  un  immense  décor  d’architecture.  Il  est  bien  difficile  de  juger  à bon  escient  une 
composition  de  cet  ordre,  présentée  sur  un  plan  vertical  comme  un  tableau,  alors  qu’elle 
doit  être  vue  horizontalement  et  à une  grande  hauteur.  U n artiste  ne  devrait  jamais  exposer 
un  plafond  autrement  qu'en  plafond.  Lorsque  l’Union  Centrale  tenta,  il  y a sept  ou  huit 
ans,  d’organiser  un  Salon  des  Arts  décoratifs,  son  comité  fit  disposer  de  la  sorte  le  plafond 
de  M.  Gervex,  aujourd’hui  placé  dans  la  salle  des  mariages,  à la  mairie  de  la  Villette. 
Antérieurement,  on  en  avait  usé  de- même,  à l’école  des  Beaux-Arts,  pour  l’exposition 
des  plafonds  du  foyer  de  l’Opéra,  par  Paul  Baudry.  Ce  résultat  est,  somme  toute,  très 
facile  à atteindre.  Je  ne  puis  comprendre  que  l’on  s’obstine,  contre  tout  bon  sens,  à le 
dédaigner. 

Personne  ne  conteste  les  qualités  de  virtuose  de  M.  de  Munkacsy;  personne  ne  lui  dénie 
le  tempérament  de  peintre.  Il  semble  avoir  eu  à cœur  de  prouver,  en  son  entreprise  décora- 
tive, qu’il  n’a  nul  besoin  des  effets  bitumeux  pour  conduire  une  œuvre  à bonne  fin  et  qu’il 
est  capable  de  développer  une  scène  en  tons  joyeux.  Son  plafond  est,  sans  contredit,  personnel 
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et  plein  de  bons  morceaux  de  peinture.  La  composition  en  est-elle  bien  appropriée  à son 
objet?  Les  valeurs  y sont-elles  parfaitement  justes?  La  couleur  y est-elle  vraiment  brillante 
et  d’une  transparence  aérienne  ? Autant  de  questions  auxquelles  je  répondrai. 

Premièrement,  la  composition  se  rattache,  par  ses  combinaisons  d'architecture,  de  figures 
nues  et  de  figures  à costumes,  à la  tradition  de  l’école  de  Piloty  et,  plus  spécialement,  de 
Hans  Makart.  Imaginez  l’intérieur  d’une  coupole  énorme,  s’ouvrant,  au  centre,  sur  le  ciel 
bleu,  comme  les  coupoles  antiques,  et  supportée  par  des  colonnes  de  marbre  rose.*  Entre 
ces  colonnes  sont  ménagées  des  loggias  dans  l’une  desquelles  on  croit  reconnaître  le  pape 
Jules  II,  en  compagnie  d’un  cardinal  de  sa  cour,  recevant,  de  Bramante,  le  plan  de  la  basi- 
lique de  Saint-Pierre.  Au-dessous  règne  une  sorte  de  tribune  ou  de  terrasse,  ou  l'on  accède 
par  un  large  escalier  à balustresde  porphyre  et  ou  s’espacent,  par  petits  groupes,  les  princi- 
paux maîtres  du  xvte  siècle  italien,  les  uns  peignant  ou  instruisant  leurs  élèves,  les  autres 
méditant  ou  poursuivant  de  nobles  entretiens.  Des  femmes  nues  aux  carnations  opulentes, 
allongées  ou  debout,  parmi  des  draperies  d’un  rose  rompu  ou  d'un  bleu  vif,  leur  servent 
de  modèles.  Les  personnages  sont  vêtus  de  tuniques  simples,  les  jambes  bien  prises  dans 
leurs  maillots,  ou  de  longues  robes  aux  tons  sobres,  tombant  à grands  plis  droits.  Plusieurs 
portent  dans  les  mains  quelque  objet  qui  les  caractérise,  comme  Michel-Ange  son  maillet 
de  statuaire  et  Raphaël  son  carton  à dessiner.  On  sent  que  l’artiste,  pour  varier  les  mouve- 
ments et  animer  l’ensemble,  a eu  recours  à toutes  les  adresses.  Le  peintre  d’Urbin  descend 
l'escalier  en  causant  avec  Léonard  de  Vinci;  un  autre  personnage,  en  manteau  violet,  vu 
de  dos,  les  mains  étendues,  gravit  les  marches  augustes;  Michel-Ange,  rêveur,  s’accoude  à la 
balustrade;  on  aperçoit,  à gauche,  sur  une  échelle,  Véronèse  qui  se  renverse,  sa  palette  au 
poing,  pour  poser  plus  sûrement  sa  touche;  au  centre,  un  jeune  Florentin  dessine,  sous 
les  yeux  du  grand  Titien,  entre  le  modèle  vivant  et  une  toile  ébauchée;  une  jeune 
femme,  tout  à droite,  en  robe  de  velours  bleu,  regarde,  appuyée  à l’angle  d’un  piédestal.... 
Que  dirai-je!  M.  de  Munkacsy  n’a  pas  omis  de  laisser  son  premier  plan  dans  l’ombre  afin 
que,  par  des  allègements  progressifs  de  la  couleur,  la  clarté  rayonne  au  sommet  de  la  coupole, 
ou  volent  des  Renommées,  sonnant  de  la  trompette,  brandissant  des  palmes,  en  des  tourbil- 
lons de  draperies  jaunes,  en  des  nuages  peuplés  de  petits  Génies  ou  d’Amours.  Partout, 
l’effort  éclate;  tout  apparaît  dûment  cherché,  laborieusement  concerté.  J’ajoute  que  plus 
d'un  morceau  atteste,  en  sa  facture  large  et  grasse,  la  main  d’un  sûr  praticien,  prin- 
cipalement les  figures  habillées  de  Léonard  et  de  Raphaël.  Je  ne  puis  que  savoir  gré  à 
l’auteur  de  l’éclaircissement  de  sa  palette,  trop  souvent  contaminée  de  bitume.  Il  est  incon- 
testable qu’il  a visé  haut;  il  est  hors  de  doute  que  sa  manière  a des  traits  personnels.  Mais, 
lui  ayant  ainsi  rendu  justice,  comme  il  convient,  je  ne  puis  m’empêcher  de  faire  des  réserves. 

D’abord,  et  quelque  exemple  qu’on  veuille  alléguer,  je  ne  crois  pas  qu'un  plafond  soit 
fait  pour  recevoir  tant  de  personnages  représentés  comme  vivants,  et  de  si  grandes  architec- 
tures. Ces  escaliers,  ces  balustres,  ces  colonnes  montantes,  ces  piédestaux,  ces  toiles  encom- 
brant la  scène,  tout  cela  m’écrase  le  regard.  Le  peintre  décorateur  n’a  pas  à lutter  avec  l’archi- 
tecte; il  n’a  qu’à  créer  des  visions.  A mon  sens,  le  meilleur  plafond  est  celui  qui  vous 
envoie  des  impressions  agréables  sans  vous  contraindre  à le  détailler.  Lorsque,  par  un  jour 
d’été,  je  passe  sous  une  voûte  de  verdure,  il  pleut  sur  moi  des  ombres  fluides  et  des  rayons 
dansants  qui  m’enchantent  sans  que  je  les  analyse.  C’est  là,  pour  le  dire  d’un  mot,  l’idéal 
de  la  décoration  : emplir  de  rêve  ou  de  gaieté  l'atmosphère  qu’on  traverse,  charmer  le  pas- 
sant même  à son  insu.  Par  malheur,  la  conception  de  M.  de  Munkacsy  est  telle  que  je  suis 
induit  à la  décomposer,  à m’appesantir  sur  ses  diverses  parties.  Les  morceaux  dont  elle 
est  faite  s’imposent  à moi  séparément.  Autrement  dit,  l'œuvre  est  un  tableau  plafonnant; 
ce  n’est  pas,  à proprement  parler,  une  conception  décorative. 
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Ensuite,  il  me  paraît  que  l’exécution  est  inégale.  Les  nudités,  en  particulier,  ne  sont  ni 
originales,  ni  d’une  harmonie  très  line,  ni  d’un  modelé  très  sùr.  Puis,  en  dépit  de  l’éclaircis- 
sement de  la  palette,  les  colorations  générales  ne  sont  point  sans  quelques  duretés.  Puis, 
encore,  on  n’est  pas  certain  de  l’exactitude  de  toutes  les  valeurs,  surtout  en  ce  qui  touche 
les  figures  volantes,  s’enlevant  sur  les  parois  de  la  coupole  et  sur  le  ciel.  Enfin,  le  ton  jaune 
pâle  de  la  grande  draperie  de  la  Renommée  à la  palme  verte  est  assez  commune. 


h Le  Commerce  apporte  la  Paix  et  l’Abondance  aux  Arts  et  à l’Industrie.  ■>  Plafond  exécuté  par  F.  Dupain 

pour  la  galerie  de  peinture  de  M.  P.  F....) 


A quelle  hauteur  sera  placée  cette  composition?  Comment  s’éclairera-t-elle?  Par  quelle 
architectonie  se  raccordera-t-elle  au  local  qu’elle  doit  décorer?  Je  l’ignore.  Il  est  fort  pos- 
sible qu’elle  réponde  à des  conditions  spéciales,  qu’elle  s’encadre  bien  dans  le  milieu  qui 
l’attend,  que  ses  qualités  s’y  accentuent  et  que  ses  défauts  y soient  moins  sensibles.  En  tout 
cas,  j’affirme  que  ce  n’est  pas  ici  le  mode  de  plafond  riant  et  clair  que  nous  aimons.  Ces 
massives  complications  n'ont  jamais  été  dans  le  goût  français  et,  moins  que  jamais,  elles  ont 
la  vertu  de  nous  plaire. 

Vous  m’objecterez  que  l’œuvre  a des  mérites  techniques,  et  très  authentiques,  tandis  que 
presque  tous  les  plafonds  exposés,  chaque  année,  sont  plats,  puérils,  grossiers,  souvent  ridi- 
cules. Eh!  oui,  je  sais  combien  rares  sont  les  vrais  décorateurs!  On  a tout  fait,  durant  des 
siècles,  pour  répandre  de  fausses  notions,  et  l’enseignement  se  réforme  à peine  à cette  heure  : 
il  n’est  pas  étonnant  que  l’on  ne  soit  pas  sorti  des  malentendus.  Nous  avons,  au  palais 
de  l'Industrie,  un  plafond  de  M.  Edmond  Dupain,  destiné  à une  galerie  de  peinture  : Le 
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et  plein  de  bons  morceaux  de  peinture.  La  composition  en  est-elle  bien  appropriée  à son 
objet?  Les  valeurs  y sont-elles  parfaitement  justes?  La  couleur  y est-elle  vraiment  brillante 
et  d’une  transparence  aérienne?  Autant  de  questions  auxquelles  je  répondrai. 

Premièrement,  la  composition  se  rattache,  par  ses  combinaisons  d’architecture,  de  figures 
nues  et  de  figures  à costumes,  à la  tradition  de  l’école  de  Piloty  et,  plus  spécialement,  de 
Hans  Makart.  Imaginez  l’intérieur  d’une  coupole  énorme,  s’ouvrant,  au  centre,  sur  le  ciel 
bleu,  comme  les  coupoles  antiques,  et  supportée  par  des  colonnes  de  marbre  rose.’  Entre 
ces  colonnes  sont  ménagées  des  loggias  dans  l’une  desquelles  on  croit  reconnaître  le  pape 
Jules  II,  en  compagnie  d’un  cardinal  de  sa  cour,  recevant,  de  Bramante,  le  plan  de  la  basi- 
lique de  Saint-Pierre.  Au-dessous  règne  une  sorte  de  tribune  ou  de  terrasse,  ou  l’on  accède 
par  un  large  escalier  à balustresde  porphyre  et  ou  s’espacent,  par  petits  groupes,  les  princi- 
paux maîtres  du  xvi°  siècle  italien,  les  uns  peignant  ou  instruisant  leurs  élèves,  les  autres 
méditant  ou  poursuivant  de  nobles  entretiens.  Des  femmes  nues  aux  carnations  opulentes, 
allongées  ou  debout,  parmi  des  draperies  d’un  rose  rompu  ou  d’un  bleu  vif,  leur  servent 
de  modèles.  Les  personnages  sont  vêtus  de  tuniques  simples,  les  jambes  bien  prises  dans 
leurs  maillots,  ou  de  longues  robes  aux  tons  sobres,  tombant  à grands  plis  droits.  Plusieurs 
portent  dans  les  mains  quelque  objet  qui  les  caractérise,  comme  Michel-Ange  son  maillet 
de  statuaire  et  Raphaël  son  carton  à dessiner.  On  sent  que  l’artiste,  pour  varier  les  mouve- 
ments et  animer  l’ensemble,  a eu  recours  à toutes  les  adresses.  Le  peintre  d’Urbin  descend 
l'escalier  en  causant  avec  Léonard  de  Vinci;  un  autre  personnage,  en  manteau  violet,  vu 
de  dos,  les  mains  étendues,  gravit  les  marches  augustes;  Michel-Ange,  rêveur,  s’accoude  à la 
balustrade;  on  aperçoit,  à gauche,  sur  une  échelle,  Véronèse  qui  se  renverse,  sa  palette  au 
poing,  pour  poser  plus  sûrement  sa  touche;  au  centre,  un  jeune  Florentin  dessine,  sous 
les  yeux  du  grand  Titien,  entre  le  modèle  vivant  et  une  toile  ébauchée;  une  jeune 
femme,  tout  à droite,  en  robe  de  velours  bleu,  regarde,  appuyée  à l’angle  d’un  piédestal.... 
Que  dirai-je!  M.  de  Munkacsy  n’a  pas  omis  de  laisser  son  premier  plan  dans  l’ombre  afin 
que,  par  des  allègements  progressifs  de  la  couleur,  la  clarté  rayonne  au  sommet  de  la  coupole, 
ou  volent  des  Renommées,  sonnant  de  la  trompette,  brandissant  des  palmes,  en  des  tourbil- 
lons de  draperies  jaunes,  en  des  nuages  peuplés  de  petits  Génies  ou  d’Amours.  Partout, 
l’effort  éclate;  tout  apparaît  dûment  cherché,  laborieusement  concerté.  J’ajoute  que  plus 
d’un  morceau  atteste,  en  sa  facture  large  et  grasse,  la  main  d’un  sûr  praticien,  prin- 
cipalement les  figures  habillées  de  Léonard  et  de  Raphaël.  Je  ne  puis  que  savoir  gré  à 
l’auteur  de  l’éclaircissement  de  sa  palette,  trop  souvent  contaminée  de  bitume.  Il  est  incon- 
testable qu’il  a visé  haut;  il  est  hors  de  doute  que  sa  manière  a des  traits  personnels.  Mais, 
lui  ayant  ainsi  rendu  justice,  comme  il  convient,  je  ne  puis  m’empêcher  de  faire  des  réserves. 

D’abord,  et  quelque  exemple  qu’on  veuille  alléguer,  je  ne  crois  pas  qu’un  plafond  soit 
fait  pour  recevoir  tant  de  personnages  représentés  comme  vivants,  et  de  si  grandes  architec- 
tures. Ces  escaliers,  ces  balustres,  ces  colonnes  montantes,  ces  piédestaux,  ces  toiles  encom- 
brant la  scène,  tout  cela  m’écrase  le  regard.  Le  peintre  décorateur  n’a  pas  à lutter  avec  l’archi- 
tecte; il  n’a  qu’à  créer  des  visions.  A mon  sens,  le  meilleur  plafond  est  celui  qui  vous 
envoie  des  impressions  agréables  sans  vous  contraindre  à le  détailler.  Lorsque,  par  un  jour 
d’été,  je  passe  sous  une  voûte  de  verdure,  il  pleut  sur  moi  des  ombres  fluides  et  des  rayons 
dansants  qui  m’enchantent  sans  que  je  les  analyse.  C’est  là,  pour  le  dire  d’un  mot,  l’idéal 
de  la  décoration  : emplir  de  rêve  ou  de  gaieté  l'atmosphère  qu’on  traverse,  charmer  le  pas- 
sant même  à son  insu.  Par  malheur,  la  conception  de  M.  de  Munkacsy  est  telle  que  je  suis 
induit  à la  décomposer,  à m’appesantir  sur  ses  diverses  parties.  Les  morceaux  dont  elle 
est  faite  s’imposent  à moi  séparément.  Autrement  dit,  l'œuvre  est  un  tableau  plafonnant; 
ce  n’est  pas,  à proprement  parler,  une  conception  décorative. 
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Ensuite,  il  me  paraît  que  l’exécution  est  inégale.  Les  nudités,  en  particulier,  ne  sont  ni 
originales,  ni  d’une  harmonie  très  line,  ni  d’un  modelé  très  sur.  Puis,  en  dépit  de  l’éclaircis- 
sement de  la  palette,  les  colorations  générales  ne  sont  point  sans  quelques  duretés.  Puis, 
encore,  on  n’est  pas  certain  de  l’exactitude  de  toutes  les  valeurs,  surtout  en  ce  qui  touche 
les  figures  volantes,  s’enlevant  sur  les  parois  de  la  coupole  et  sur  le  ciel.  Enfin,  le  ton  jaune 
pâle  de  la  grande  draperie  de  la  Renommée  à la  palme  verte  est  assez  commune. 


« Ee  Commerce  apporte  la  Paix  et  l’Abondance  aux  Arts  et  à l’Industrie.  Plafond  exécuté  par  E.  Dupain 

pour  la  galerie  de  peinture  de  M.  P.  F....) 


A quelle  hauteur  sera  placée  cette  composition?  Comment  s’éclairera-t-elle?  Par  quelle 
architectonie  se  raccordera-t-elle  au  local  qu’elle  doit  décorer  ? Je  l’ignore.  Il  est  fort  pos- 
sible qu’elle  réponde  à des  conditions  spéciales,  qu’elle  s’encadre  bien  dans  le  milieu  qui 
l’attend,  que  ses  qualités  s’y  accentuent  et  que  ses  défauts  y soient  moins  sensibles.  En  tout 
cas,  j’affirme  que  ce  n’est  pas  ici  le  mode  de  plafond  riant  et  clair  que  nous  aimons.  Ces 
massives  complications  n’ont  jamais  été  dans  le  goût  français  et,  moins  que  jamais,  elles  ont 
la  vertu  de  nous  plaire. 

Vous  m’objecterez  que  l’œuvre  a des  mérites  techniques,  et  très  authentiques,  tandis  que 
presque  tous  les  plafonds  exposés,  chaque  année,  sont  plats,  puérils,  grossiers,  souvent  ridi- 
cules. Eh!  oui,  je  sais  combien  rares  sont  les  vrais  décorateurs!  On  a tout  fait,  durant  des 
siècles,  pour  répandre  de  fausses  notions,  et  l’enseignement  se  réforme  à peine  à cette  heure  : 
il  n’est  pas  étonnant  que  l’on  ne  soit  pas  sorti  des  malentendus.  Nous  avons,  au  palais 
de  l’Industrie,  un  plafond  de  M.  Edmond  Dupain,  destiné  à une  galerie  de  peinture  : Le 
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Commerce  apporte  la  Paix  et  V Abondance  aux  Arts  et  à V Industrie.  Va  pour  le  lieu 
commun  du  sujet.  Le  propriétaire  de  la  galerie  est  peut-être  un  enrichi  du  haut  négoce  : 
le  peintre  aura  voulu  le  flatter  par  cette  allégorie.  Mais  que  dire  de  l’insupportable  bana- 
lité de  l’invention  plastique?  Un  Mercure  nu,  au  pétase  ailé,  aux  talonnières  pourvues 
d’ailes,  tenant  le  caducée  d’une  main,  une  branche  de  laurier  de  l’autre,  traînant  derrière 
soi  une  interminable  draperie  qui  fait  sillage  en  l’air,  s’abat  sur  le  globe  terrestre,  dans  une 
attitude  étrange  d’équilibriste  ou  de  danseur.  Autour  de  la  sphère,  une  Muse  couvre  de 
peinture  une  petite  toile  que  lui  tient  un  Amour;  une  seconde  s’accoude  à un  chapiteau 
grec;  plusieurs  autres,  comme  extasiées,  jouent  de  la  harpe,  du  théorbe  et  de  la  flûte 
rustique;  une  autre,  le  front  levé,  fait  voir  en  sa  main  la  plume  des  poètes;  la  dernière, 
au  torse  nu,  sculpte  à grands  coups  de  ciseau  la  Vénus  de  Milo  sans  bras  ou  plutôt  semble 
s’arrêter,  à l’instant,  pour  retenir  sa  selle  à sculpter  qui  tombe.  Du  côté  opposé,  un  petit 
Amour,  couché  dans  les  nuées,  s’apprête  à mesurer,  au  compas,  une  mappemonde  d’éco- 
lier, la  Navigation,  accroupie,  dessine  un  geste  en  guirlande,  la  main  droite  sur  une  ancre 
de  vaisseau  et  l’Industrie  fait  des  grâces  avec  sa  roue  dentelée  d’engrenages  et  son  équerre 
munie  de  fil  à plomb.  La  pauvre  composition!  Les  insipides  figures!  Et  la  lourde  allure  de 
l’ensemble,  l’épaisse  et  vulgaire  couleur!...  Voilà  le  type  du  plafond  selon  l’école.  Les  per- 
sonnages sont  plus  ou  moins  vêtus  ou  dévêtus,  le  décor  plus  ou  moins  architecturé,  l'intérêt 
n’est  jamais  supérieur.  Pourquoi  s’avise-t-on  de  vouloir  plafonner  quand  on  ne  trouve,  en 
soi,  ni  caprice,  ni  rêve,  quand  on  n’a,  dans  l’œil,  ni  sensibilité,  ni  faculté  de  percevoir  cer- 
taines images  fugitives  comme  le  vol  des  oiseaux  ou  l’ombre  des  images?  Il  n’est  pas  indis- 
pensable de  peindre  des  plafonds.  Que  si  l’on  en  peint,  il  importe  qu’on  les  fasse  aériens, 
imprévus  et  subtils. 

Un  tableau  de  grandes  dimensions,  appelé  à se  voir  de  loin,  doit  être  conçue  décorative- 
ment,  sous  peine  d’exhaler  l’ennui.  M.  Jules  Lefebvre  nous  en  fournit  la  preuve  avec  sa 
gigantesque  et  fastidieuse  toile  de  Lady  Godiva.  L’anecdote  retracée  ne  méritait  pas  , à coup 
sûr,  ces  proportions  héroïques,  mais  encore  la  pouvait-on  évoquer  agréablement.  Écoutez 
ce  passage  d’une  chronique  anglaise,  dont  M.  Lefebvre  ne  nomme  point  l’auteur  : « Timide 
comme  un  agneau,  douce  comme  une  colombe  était  lady  Godiva,  la  femme  de  Lœfric, 
comte  de  Coventry.  Un  jour  que  les  habitants  de  la  ville  suppliaient  le  comte  de  lever  les 
impôts  qui,  depuis  longtemps,  les  écrasaient,  il  lui  arriva  d’intercéder  pour  eux  : « De  par 
« Dieu,  s’écria  le  dur  guerrier,  je  n’en  remettrai  pas  un  seul  que  vous  ne  vous  alliez  pro- 
« mener  à cheval  à travers  les  rues,  nue  comme  l’enfant  qui  vient  de  naître.  — Je  ferai  ce 
« que  vous  dites,  répliqua  vivement  lady  Godiva,  mais  vous  tiendrez  votre  parole.  » Lœfric, 
très  marri  de  son  imprudence,  ordonna  qu’au  jour  de  l’épreuve  les  rues  fussent  désertes, 
les  portes  closes  et  les  fenêtres  barrées.  Quiconque  hasarderait  sur  sa  femme  un  regard 
indiscret  devait  être  puni  de  mort....  » Le  trait  est  de  ceux  qui  n’agitent  point  les  cœurs  et 
les  consciences;  les  esprits  gaillards  y sous-entendent  de  joyeuses  malices;  mais,  en  défini- 
tive, il  offre  au  peintre  l’occasion  de  représenter  une  femme  nue  à cheval,  en  tel  effet  de 
plein  air  qu’il  lui  convient  et  dans  un  coin  de  ville  pittoresque.  Seulement,  n’ayez  crainte  : 
la  peinture  de  M.  Lefebvre  n’est  nullement  gaillarde.  Il  nous  peindra  bien  une  femme  nue 
à cheval,  mais  la  chair  ne  sera  que  cire  et  le  cheval  que  cartonnage  sans  ombre  d'illusion. 
Il  nous  peindra  aussi  la  rue  pittoresque,  mais,  avec  évidence,  d’après  un  décor  du  Châtelet 
ou  de  la  Porte-Saint-Martin.  Entre  les  hautes  maisons  de  bois,  à pignons  aigus,  la  jeune 
femme  s’avançe,  assise  sur  sa  pacifique  monture,  les  mains  croisées  pudiquement  sur  la 
poitrine  et  conduite  par  une  duègne  en  coiffe  blanche,  en  robe  grise.  Elle  passe  devant 
l’étalage  d’un  boulanger  dont  les  pains  dorés  par  la  cuisson,  constituent  le  seul  agrément 
du  tableau.  Ni  air  vibrant,  ni  lumière,  ni  éclat  d’aucune  sorte.  C’est  d’une  exécution  fort 
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mince  et  parfaitement  déplaisante  et  d’un  ton  parfaitement  neutre  et  plombé.  Mais  à quoi 
bon  critiquera  outrance?  On  passe  devant  cette  toile  démesurée  et  vide,  et  l’on  y prend 
garde  à peine.  Elle  fait  la  nuit  sur  la  face  du  mur  qu’elle  occupe.  M.  Jules  Lefebvre  est 
de  l’école  des  peintres  aveugles  et  qui  se  font  gloire  de  leur  cécité. 

Je  me  suis  arreté  plusieurs  fois  devant  la  toile  moins  ambitieuse  de  M.  Albert  Maignan; 


« La  Naissance  de  la  Perle  »,  par  M.  Albert  Maignan. 


je  ne  saurais  dire  à quel  point  elle  m'a  diverti.  Ah!  simples  que  nous  sommes  de  prêcher 
la  simplicité  et  l’amour  de  la  vie!  Le  peintre  des  Voix  du  Tocsin  nous  va  montrer  de  nou- 
veau combien  il  est  préférable  de  recourir  à la  « poésie  ».  Nous  croyons  au  naturel,  nous 
aimons  à nous  sentir  enveloppés  d’air  lumineux.  Voici  qu'il  nous  faut  descendre  au  fond 
de  la  mer  ou,  tout  au  moins,  d’un  bel  aquarium  de  verre.  La  Naissance  de  la  Perle  : tel 
est  le  sujet.  A travers  l’eau  bleue,  fleurie  de  végétations  marines,  de  coraux  et  de  zoophytes 
aux  tons  de  pierres  précieuses,  un  génie  gracile,  habile  en  l’art  de  plonger,  se  précipite  à 
corps  perdu  et  vient  enlacer  une  ondine,  agenouillée  au  creux  d’une  coquille.  Est-il  pos- 
sible d’éclaircir  plus  galamment  les  mystères  de  l’ostréiculture?  M.  Maignan  a,  sans  con- 
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tredit,  fixé  un  symbole  nouveau  délicieusement  incongru.  Aurait-il  pensé  à décorer  quelque 
établissement  de  pisciculture,  par  exemple,  l’aquarium  de  la  ville  de  Paris,  auTrocadéro? 
Je  ne  crois  pas  qu’il  y ait  certaines  apparences  de  talent  en  ce  singulier  panneau  décoratif. 
Mais  je  n’insiste  pas...  Risum  teneatis. 

Des  femmes  nues  dans  un  paysage  seront  toujours  pour  le  décorateur  un  thème  attrayant. 
Deux  jeunes  peintres  se  sont  ingéniés  à le  traiter,  chacun  à sa  guise  : M.  Franc  Lamy  et 
M.  Albert  F’ourié.  Le  premier  nous  évoque  un  Rêve  d'été  : un  bocage  très  vert,  au  bord 
d’une  rivière  très  bleue,  ou,  sur  le  gazon  très  semé  de  fleurs  sans  nombre,  des  nymphes  se 
jouent  dans  l’ombre  claire  et  verte  et  lançent  vers  le  ciel  des  essaims  de  blanches  colombes. 
On  a vu  cent  nymphées  de  cet  ordre.  Celle-ci  n’a  de  particulier  que  le  poudroiement 
de  la  lumière,  tamisée  à travers  les  feuilles  et  plaquant  les  carnations  de  verts  reflets. 
Le  même  effet,  malheureusement  pour  M.  Franc  Lamy,  avait  été  rendu  d’une  façon 
supérieure  par  M.  Harrison,  en  un  tableau  qu’on  n’a  pas  oublié,  qui  a même  reparu 
à l’Exposition  Universelle,  sous  ce  titre  : En  Arcadie.  M.  Lamy  n’efface  ce  souvenir 
sur  aucun  point.  Sa  peinture,  lisse  et  luisante,  retourne  droit,  sauf  plus  de  variété  et  de 
délicatesse,  à l’école  de  M.  Bouguereau. 

De  M.  Albert  Fourié,  c’est  une  bacchanale,  qualifiée  Au  printemps,  et  inspirée  de  ce 
vers  de  Victor  Hugo  : '<  Tout  est  lumière,  tout  est  joie  ».  J’estime  l’artiste  pour  l’âpre  volonté 
dont  il  fait  preuve.  Ayant  obtenu  un  succès  des  mieux  justifiés  par  son  Repas  de  noce  à 
Yport , il  s’est  attaqué,  il  y a deux  ans,  avec  sa  Fête  de  la  moisson,  à toutes  les  difficultés  du 
grand  mouvement  et  des  grandes  clartés  du  soleil  s’épanouissant  parmi  des  ombres  légères. 
Son  tableau  ne  réussit  qu’à  moitié;  lui-même  jugea  qu'il  pouvait  mieux  faire  et  voici  qu’il 
le  recommence  sur  une  nouvelle  donnée.  Cette  obstination  dans  une  recherche  spéciale 
est  honorable  autant  que  rare.  Nos  peintres  ne  sont  que  trop  enclins  à se  contenter  des 
moindres  résultats  et  à se  mirer  en  leurs  ouvrages.  Mais,  ce  témoignage  rendu  à M.  Fourié, 
je  dois  signaler  les  imperfections  du  tableau. 

« Tout  est  lumière,  tout  est  joie.  » Il  s’agit  d’une  troupe  de  bacchantes  et  de  bacchants, 
ou,  si  l’on  préfère,  de  femmes  et  d’hommes  nus  se  précipitant,  pêle-mêle,  par  la  campagne 
ensoleillée,  passant  sous  un  arbre  en  fleurs,  dont  ils  cassent  quelques  branches,  pour  en 
battre  l’air  joyeusement  et  dont  les  ombres  les  effleurent.  Une  femme  s’est  abattue  au  milieu 
du  tourbillon;  une  autre  tombe,  sans  que  l’élan  de  tous  soit  enrayé.  Les  chairs  se  heurtent 
et  se  pétrissent;  c’est  un  chaos  de  membres  entraînés  en  avant,  une  mêlée  de  lignes  verti- 
cales rompues  de  courbes  soudaines.  11  y a de  la  force  dans  le  dessin  et  dans  la  touche, 
comme  il  y a de  l’audace  dans  l’effet,  ou  le  plein  éclat  solaire  n’a,  pour  repoussoir,  que  des 
demi-teintes.  Le  malheur  vient  du  caractère  artificiel  de  la  composition,  plus  visiblement 
concertée  qu’enfiévrée  de  printanière  ivresse,  et  du  peu  de  vibration  de  l’ensemble,  plus 
violent  que  vraiment  intense  et  d'une  exécution  insuffisamment  modulée. 

Chez  plusieurs  artistes,  je  vois  un  penchant  aux  harmonies  décoratives  obtenues  par 
l’abaissement  des  tons.  Il  ne  m’est  pas  prouvé  que  l’art  du  décorateur  exige  à tout  coup  ces 
décolorations  cendrées,  actuellement  à la  mode.  Parce  que  M.  Puvis  de  Chavannes  inter- 
cepte une  couche  d'air  entre  le  lointain  spectacle  qu’il  représente  et  lui-même,  ce  n’est  pas 
une  raison  pour  vouer  toutes  nos  murailles  à d’impalpables  brumes.  Mais  à l’influence  du 
peintre  de  Sainte-Geneviève  s’est  ajoutée,  depuis  cinq  ou  six  ans,  celle  du  peintre  anglais 
« harmoniste  »,  James  Whistler  et  celle,  aussi,  de  M.  Eugène  Carrière,  le  poète  de  la 
fumée.  Les  disciples  de  l’Anglais  procèdent  par  grandes  teintes  locales,  très  estompées  et  se 
nuançant  l’une  par  l’autre.  Les  imitateurs  de  M.  Carrière,  extrêmement  nombreux  au 
Salon  des  Champs-Elysées,  font  flotter  dans  une  vapeur  noirâtre,  des  formes  grises,  relevées 
de  touches  tendres. On  reconnaît  les  premiers  à ce  qu’ils  semblent  tout  voir  à travers  une 
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masse  d’eau  limpide,  les  seconds  à ce  qu’ils  paraissent  tout  étudier  à travers  une  gaze 
noire.  Si  jamais  les  uns  et  les  autres  sont  rnis  en  présence  de  murs  à décorer,  j’estime  qu’ils 
feront  bien  (surtout  les  derniers)  de  renoncer  à leur  système  et  de  regarder  la  nature  de 
près. 

M.  Pierre  Lagarde  s’inspire  de  M.  Puvis  de  Chavannes,  et,  parfois,  de  M.  Cazin.  Son 
Blessé  e st  une  toile  de  moyenne  grandeur  ou  le  souvenir  du  maître  du  Panthéon  est  visible 
sans  pastiche.  Imaginez  un  blessé  blanc  qu’un  moine  noir  ramène  dans  son  couvent  sur 


Panneau  décoratif,  par  Mlle  Louise  Abbeina. 


une  mule,  au  milieu  d’une  forêt  aussi  mystérieuse  que  les  abords  de  Montsalvat,  ou  la  neige 
tombée  bleuit  aux  premières  ombres  du  soir.  Qu’on  ajoute  à cette  peinture,  mate  et  comme 
tissée,  une  bordure  appropriée,  on  aura  l’impression  d’une  tapisserie  très  honnêtement  déco- 
rante. Moins  poète,  procédant  par  localités  effacées,  M.  Georges  Roger  témoigne  en  sa  Fête 
de  la  patronne,  de  certaines  qualités  d’observateur,  pour  la  composition,  et,  pour  la  cou- 
leur, d’un  instinct  de  l’harmonie  qui  pourrait  faire  de  lui  un  décorateur.  On  travaille  dans 
1 atelier  de  blanchisseuses  comme  si  ce  n’était  pas  aujourd’hui  la  fête  de  la  patronne.  Cepen- 
dant, des  fleurs  sont  là,  en  pots  ou  en  bouquets,  protégées  de  larges  collerettes  de  papier  blanc, 
attestant  qu’on  n’a  pas  oublié  la  date.  Quatre  personnages  seulement  : la  blanchisseuse, 
en  camisole  blanche,  complimentée  par  un  ouvrier  en  blouse  bleue  et  maniant  le  fer  à 
repasser  sans  relâche;  une  ouvrière  en  camisole  aussi,  empesant  le  linge,  et  une  autre,  en 
corsage  rose,  disposant,  dans  une  corbeille,  les  chemises  bien  lustrées  à reporter  chez  les 
clients.  La  lumière  se  tamise  en  des  rideaux  blancs,  en  des  linges  rosés.  Seulement,  ce 
charme  tendu  est,  réellement,  obtenu  par  un  minimum  de  coloration  par  trop  élémentaire. 
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Ce  qui  est  blanc  est  translucide;  ce  qui  est  rose,  bleu  ou  violet,  se  cendre  et  s'atténue  à 
plaisir.  On  aurait  vite  fait,  ainsi,  de  verser  dans  la  blafardise. 

A défaut  d’œuvres  nettement  décoratives  et  supérieures,  je  mentionne  les  envois  ou  se 
dénote  quelque  aptitude  à la  peinture  murale.  A ce  titre,  M.  de  Richemont  mérite  de  n’étre 
point  passé  sous  silence.  La  scène  qu’il  a retracée  s’emprunte  au  roman  de  M.  Emile  Zola, 
le  Rêve.  Angélique,  tout  en  blanc,  à l'heure  douteuse  où  le  jour,  qui  s'éteint,  lutte,  dans  la 
blancheur  d'une  chambre,  avec  la  lampe  qui  s'allume,  voit  tomber  à ses  pieds  celui  à qui 
elle  pense  toujours.  Ce  n’est  qu’une  grande  esquisse,  mais  finement  indiquée,  distinguée 
et  harmonieuse. 

Çà  et  là,  un  morceau  vous  intéresse  par  des  qualités  vibrantes  : il  y a dans  ces  morceaux 
de  la  décoration  latente,  assurément.  J’aurais  grande  confiance,  notamment,  en  M.  Maurice 
Éliot,  l’auteur  de  la  Journée  du  baptême.  Celui-ci,  pour  la  décomposition  du  ton  et 
la  traduction  de  l’ambiance  lumineuse,  relève  de  M.  Claude  Monet,  mais  il  a de  l’indé- 
pendance et  de  la  jeunesse,  il  se  dégage  peu  à peu  de  toute  imitation,  et  il  excelle,  dès 
maintenant,  à rendre  le  rayonnement  du  soleil.  L’impression  est  exquise  de  ce  jardin  où 
l’on  promène  le  nouveau  baptisé,  dans  sa  vapeur  de  mousseline,  par  la  plus  limpide  journée 
de  juin.  Je  voudrais  qu’on  essayât,  sans  trop  tarder,  ce  jeune  homme  srbien  doué  en  quelque 
entreprise  murale,  conforme  à son  talent.  N’hésitez  pas  à tendre  la  main  à ceux  qui  marchent 
hardiment  dans  cette  voie  et,  pour  les  encourager,  n’attendez  pas  qu’ils  aient  senti  les  pre- 
mières atteintes  de  la  lassitude.  Nous  ne  pouvons  pas  être  éternellement  condamnés  à flotter 
entre  les  compositions  néo-académiques,  les  pastorales  des  élèves  de  M.  Puvisde  Chavannes 
et  les  japonismes  d'Éden-Théâtre  de  Mlle  Abbema. 


III 

Ce  qui  frappe,  au  premier  abord,  dès  qu’on  arrive  à la  sculpture,  c’est  qu’elle  est  beau- 
coup moins  sûre  de  son  but  que  la  peinture  et  bien  moins  avancée  en  son  évolution.  Même 
dans  le  salon  du  palais  de  l’Industrie,  si  faible  et  privé  des  plus  vaillants  artistes  de  la 
« jeune  école  »,  tous  retirés  au  Champ  de  Mars,  on  sent  que  nos  peintres  savent  ce  qu'ils 
veulent.  Nos  sculpteurs,  au  contraire,  demeurent  indécis.  Leur  école  fourmille  d’hommes 
habiles  et  laborieux,  desquels  plusieurs  ont  rang  du  maître,  mais  la  plupart  semblent 
travailler  à l’aventure  et,  pour  le  fond,  l’art  statuaire  est  en  crise.  L’un  se  souvient  vague- 
ment de  Phidias,  l’autre  de  Donatello  ou  de  Michel-Ange.  Celui-ci  estime  que  le  nu 
mérite  seul  d’étre  sculpté;  celui-là  pense  qu’on  doit  s’attaquer  au  costume  moderne;  cet 
autre  cherche  des  sujets  littéraires  et  qui  puissent  piquer  la  curiosité.  Au  milieu  des  indé- 
cisions, une  forme  française  s’ébauche.  On  pousse  au  réel,  on  cherche  dans  quelle  mesure 
le  bronze  et  le  marbre  se  peuvent  accommoder  des  scènes  de  nos  mœurs.  Oh!  si  l’on  pou- 
vait espérer  un  peu  d’aide  des  architectes,  la  belle  espérance  qu’on  aurait!  On  sortirait  des 
poncifs,  on  raconterait,  en  des  bas-reliefs  expressifs,  mille  scènes  qui  nous  touchent.  C’est 
un  fait  avéré  que  la  statuaire  se  développe  d’autant  plus  heureusement  qu’elle  entre  plus  en 
concours  avec  l’architecture. 

Au  xivc  siècle,  le  maître  d’œuvres  faisait  toujours  une  large  place  au  tailleurd’imagesdans 
tout  édifice  qu'il  élevait.  L’architecte  du  xixe  siècle  laisse  à peine  une  place  à l’ornemaniste. 
La  sculpture  demande  trop  de  temps  et  coûte  trop  d’argent  pour  être  communément 
employée  dans  les  constructions  économiques  et  improvisées  que  réclame  la  vanité  des 
parvenus.  L’ornemaniste  et  le  mouleur  prêtent,  en  deux  tours  de  main,  aux  façades  et 
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aux  intérieurs  des  apparences  du  luxe  : l’effet  est  produit  grossièrement;  cela  suffit.  Que 
s'il  se  bâtit  un  monument  public,  comme  l’Opéra  ou  l’Hôtel  de  Ville,  voilà  tous  nos  sculp- 
teurs qui  se  placent  à des  points  de  vue  différents  et  opposés.  Par  surcroît,  lorsque  les 
villes  leur  font  une  commande,  il  n’est  presque  jamais  question  que  d’une  fade  allégorie  ; 
le  Commerce,  l’Industrie,  l’Agriculture,  la  Justice,  la  Force,  la  Tempérance,  le  Drame, 
la  Comédie  et  la  Musique.  Leur  savoir  est  indiscutable,  leur  dextérité  supérieure,  leur 
bonne  volonté  évidente.  Et  bien  peu  d’entre  eux,  cependant,  voient  clair  dans  leur  art. 

L’élément  capital  de  la  statuaire  a été  et  sera  en  tout  temps  le  nu,  — ce  qui  ne  signifie  pas 
le  moins  du  monde  qu’il  soit  impossible  de  sculpter  l’habillé.  Le  sculpteur,  tenu  rigoureu- 
sement par  les  trois  dimensions  de  la  matière,  communique  des  impressions  essentielle- 
ment synthétiques.  Or  le  nu  est  ce  qu’il  y a,  ici-bas,  de  plus  purement  plastique,  partant, 
de  plus  sculptural.  Je  ne  m’étonne  pas,  et,  surtout,  je  n’ai  nul  ennui  de  rencontrer,  au 
Salon,  une  légion  de  figures  nues,  mais  je 
ne  puis  me  tenir  de  mauvaise  humeur 
quand  je  vois  que  la  plupart  de  ces  figures 
n’ont  aucun  sens.  L’artiste  ne  s’est  pas  mis 
en  souci  de  fixer  un  type,  une  vie  précise  : 
il  a modelé  sans  savoir  pourquoi  une  figure 
d’homme  ou  de  femme,  et  cette  forme  hu- 
maine, dépourvue  de  personnalité,  n’a  rien 
d’humain.  Je  n’ai  cure  de  la  portée  plus 
ou  moins  littéraire  de  ce  qu’on  appelle  « un 
sujet  »,  mais  je  veux,  au  moins,  de  l’huma- 
nité pour  me  remuer  ou  me  réjouir. 

Pas  un  art  n’est  digne  au  degré  de  la 
sculpture  de  l’épithète  de  « décoratif  ». 

Architecturale,  elle  décore  les  massifs  des 
constructions,  rehausse  les  grandes  lignes, 
embellit  les  points  d’appui,  donne  des 
aspects  évidés  aux  portions  lourdes.  Mo- 
numentale, elle  conserve  la  mémoire  des 
grands  hommes  sur  nos  places  publiques  ou  dans  les  cimetières.  Familière  ou 
moyenne,  elle  a place  dans  les  vestibules  des  palais,  dans  les  grands  salons,  au  départ  des 
escaliers....  Partout,  à moins  qu’il  s’agisse  de  bustes  intimes  ou  de  petits  morceaux  de  pure 
exécution,  nécessaires  à voir  de  très  près,  la  statuaire  se  rattache  à une  idée  de  décoration. 
Elle  figure  jusque  dans  nos  jardins  publics  et  privés,  jusque  sur  les  quais  de  nos  fleuves, 
établissant  des  points  de  repos  pour  l’œil,  des  lignes  d’harmonie  et  des  rappels  de  pensées. 

Des  statues  iconiques  ou  de  place  publique  que  l’on  voit  au  palais  de  l'Industrie,  pas 
une  ne  vaut  qu’on  l’étudie.  La  plus  tolérable  est  celle  de  Méhul,  par  M.  Croisy,  destinée  à 
la  ville  de  Givet  ; mais  elle  ne  sort  vraiment  pas  de  la  médiocrité.  Parmi  les  monuments 
funéraires,  il  en  est  une  d’une  intimité  touchante  : la  Jeune  Fille  de  Bnu-Saada,  modelée  par 
M.  Barrias,  pour  le  tombeau  du  regretté  peintre  orientaliste  Gustave  Guillaumet.  Au-dessus 
d’un  sarcophage  de  granit  incliné,  contre  un  mur  d’appui  dessinant  le  contour  d’une 
coupole  de  mosquée,  la  jeune  Arabe  aux  joues  encadrées  de  lourdes  tresses  noires,  assise, 
les  jambes  croisées,  sur  un  tapis  souple,  jette  lentement,  gravement,  des  fleurs  sur  le 
médaillon  de  l’artiste.  Sous  son  voile  et  ses  vêtements  amples  retenus  d’agrafes  d'argent,  elle 
est  émue,  simple  et  vivante.  L’exécution,  me  frappe,  en  tout  point,  par  son  caractère  de  sen- 
sibilité. Les  étoffes  sont  rendues  autrement  que  les  chairs,  les  chairs  autrement  que  la  che- 
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velure  aux  nattes  épaisses.  Cette  œuvre  mélancolique  a toute  la  particularité  d’un  portrait. 

Je  compte  comme  monument  funéraire  le  monument  à Gustave  Flaubert  par  M.  Chapu. 
C’est  un  haut-relief,  appelé  à s’appliquer  à l’une  des  façades  du  musée  de  Rouen,  donnant 
sur  un  jardin.  Sur  le  fond,  taillé  dans  le  marbre,  un  laurier  se  profile,  laissant  apparaître,  à 
travers  ses  branches,  le  médaillon  de  l’auteur  de  Mme  Bovary  et  de  Y Education  sentimen- 
tale. En  avant,  la  Vérité,  personnifiée  en  une  belle  fille,  solide  et  saine,  assise,  le  livre 
d’immortalité  sur  ses  genoux  ou  est  inscrit  le  nom  de  Corneille,  s’apprête  à y inscrire  le 
nom  de  Flaubert.  L’invention  est,  en  soi,  plutôt  bonne  que  mauvaise  et  la  réalisation  est 
assez  belle  sans  approcher  la  figure  de  la  Jeunesse  du  monument  à Henri  Régnault,  qui 
est  et  reste  le  chef-d’œuvre  du  sculpteur.  Cette  Vérité  normande  est  déparée,  véritablement, 
par  l'emphase  de  son  geste.  Pourquoi  ramène-t-elle  son  coude  droit  en  arrière,  tenant 
la  main  à la  hauteur  de  l’œil,  dans  un  mouvement  de  sibylle  de  Michel-Ange,  au  lieu 
d’écrire  franchement  sur  le  gros  livre?  J’avoue  comprendre  mal  et  ne  point  goûter  cette 
affectation. 

M.  Delaplanche  a été  chargé  de  sculpter,  pour  la  cathédrale  de  Bordeaux,  le  tombeau 
du  cardinal  Donnet.  Travail  énorme,  comportant  une  figure  du  prélat  agenouillé  au- 
dessus  du  sarcophage  et  plus  grand  que  nature  et  deux  colosses  allégoriques  : la  Charité  et 
la  Foi.  Il  est  hors  de  doute  que  M.  F.  Delaplanche  est  un  sculpteur  de  ressources  : il  ne  l’est 
pas  moins  qu’il  n’a  pas  mis  en  cette  œuvre  un  atome  d'originalité. 

Je  pourrais  m’étendre  sur  les  monuments  funéraires  : j’en  ai  dénombré  jusqu’à  neuf.  Je 
citerai,  si  l’on  veut,  la  figure  en  marbre  du  Deuil , exécutée  par  M.  Jules  Coutan  pour  la 
tombe  de  Mme  Louis  Herbette  : une  femme  très  lourdement  drapée,  dans  le  style  du 
xvmc  siècle,  accroupie,  affaissée  contre  un  vieux  tronc  d’arbre  brisé  dont  les  racines  rever- 
dissent. Un  autre  sculpteur,  M.  Forestier,  s’inspire  de  la  figure  voilée  de  M.  Mercié,  érigée 
sur  la  tombe  de  Mme  Charles  Ferry  et  de  laquelle  une  répétition  en  marbre  blanc  a pris 
place  au  musée  du  Luxembourg.  Nulle  personnalité  en  ces  œuvres.  Et  je  ne  parle  pas 
d’autres  monuments  d’une  banalité  plus  complète  encore,  faits  pour  orner  la  sépulture 
d’industriels  ou  de  marchands. 

Il  va  de  soi  que  les  groupes  patriotiques  abondent.  J’en  vois  un  très  simple  et  d’une 
belle  allure,  taillé  en  marbre,  par  M.  Levasseur  : Après  le  Combat.  L’adolescent,  s’étant 
battu  comme  un  héros,  revient  mourir,  comme  un  enfant,  un  tronçon  de  sabre  au  poing, 
dans  les  bras  de  sa  mère.  Par  contre,  j’en  pourrais  énumérer  de  déplorablement  emphatiques 
et  même  de  très  ridicules.  Un  sculpteur  (M.  d’Astanières)  ne  s’est-il  pas  avisé  de  dresser, 
sur  un  piédestal  tout  en  hauteur,  un  simple  chasseur  à cheval,  en  pantalon  de  basane,  avec 
ces  quatre  sujets  de  bas-relief  autour  du  socle  : l'école  communale,  la  leçon  de  gymnas- 
tique, la  leçon  d’escrime  et  la  leçon  d’équitation?  Un  autre,  dont  j’ai  oublié  le  nom,  nous 
fait  voir,  en  un  bas-relief  de  la  glorification  de  Marceau,  ce  général  s’élevant  en  plein 
ciel,  comme  le  Christ  le  jour  de  l’Ascension,  mais  tout  botté  et  harnaché. 

Rien  à dire  des  figures  pittoresques.  Voilà  la  Sorcière  de  M.  Moreau-Vauthier,  se  débat- 
tant au  poteau  ou  elle  est  enchaînée  pour  être  brûlée  vive  : sculpture  assez  vulgaire.  Voici 
Gilliat  tuant  la  pieuvre , marbre  de  M.  Carlier,  ou  l’on  note  des  parties  de  modelé  passable- 
ment nerveuses  dans  le  torse.  C’est  encore  le  groupe  de  la  Sirène  enlevant  un  éphèbe  de 
M.  Denis  Puech,  groupe  compliqué,  ou  la  Sirène  est  pourvue  d’ailes  comme  la  Chimère  et 
de  squames  comme  un  monstre  marin,  mais  qui  accuse  un  vrai  talent  d’exécution.  C’est,  par 
surcroît,  le  groupe  très  robuste,  mais  très  ennuyeux  et  très  « prix  de  Rome  » de  M.  Mar- 
queste  : la  Gorgone  tuée  par  Persée.  Que  de  marbres  mis  hors  de  service  avec  la  plus 
grande  virtuosité!  Sans  parler  des  Sources,  des  Chasseurs,  des  Lutteurs  et  des  personnifica- 
tions mythologiques  plus  ou  moins  courantes.  Cette  année,  par  exemple,  Diane  a grand 
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succès  : je  la  retrouve  au  moins  quatre  fois  dans  l’exposition  de  sculpture.  La  meilleure  de 
ces  statues  d’Artémis  est  le  marbre  très  soigneusement,  mais  très  mièvrement  travaillé  par 
M.  Renaudeau.  N’insistons  pas. 

M.  Léon  Gérôme,  délaissant  la  peinture  ou  il  n’a  plus  de  bonheur,  évoque  la  Ville  de 
Tanagra  sous  forme  d'une  femme  nue,  aux  jambes  serrées  et  repliées  sous  son  siège,  tenant 
à la  main  une  statuette  exhumée  de  terre  à ses  pieds.  Peut-être  la  nécessité  de  cette  évoca- 
tion ne  se  faisait-elle  pas  sentir.  Peut-être  aussi  ne  conçoit-on  pas  l’attitude  hiératique  de 
la  figure,  l’industrie  de  Tanagra  ne  se  recommandant  pas  d’une  bien  haute  antiquité.  11 
n’importe!  On  reconnaîtra  que  ce  marbre  est  d’un  travail  superficiel  assez  consciencieux 
et  que  l’essai  de  polychromie  qu’on  y remarque,  tout  médiocre  qu’il  est,  a sa  curiosité. 
Dans  le  fond,  pourtant,  nous  jugeons  cette  statue  fade  et  puérile  avec  ses  modelés 
arrondis,  ses  yeux  bleus,  ses  frottis  rosés  à la  pointe  des  seins  et  tout  son  ensemble 
artificiel. 

Par  places,  je  discerne  quelques  tentatives  de  figures  à costume  moderne,  généralement  très 
faibles,  mais  laissant  transparaître  dans  l’école  une  préoccupation.  M.  Falguière  sculpte,  en 
plein  marbre,  le  portrait  en  pied  d'une  fillette  en  robe  courte,  les  mains  pendantes,  en 
jabot  de  dentelle  et  les  cheveux  dénoués,  et  c’est  un  effort  méritoire.  Le  même  M.  Falguière 
nous  donne  une  femme  nue,  penchée  sur  la  jambe  gauche,  regardant  à droite  et,  derrière 
elle,  caressant  un  paon  familier.  Est-ce  Junon  ? Nenni.  Malgré  les  nuages  qui  la  supportent, 
c’est  la  Femme  au  paon  — une  beauté  toute  d’aujourd’hui,  un  corps  que  le  corset  a déprimé, 
une  tète  mondaine  que  vient  d’adoniser  le  coiffeur.  Assurément,  elle  pose  pour  la  galerie. 
Elle  a je  ne  sais  quelle  allure  suspecte  de  portrait.  Et,  néanmoins,  elle  a un  charme 
extrême  et  tout  de  modernité.  C’est  même  la  seule  œuvre  d’ou  se  dégage  absolument  cette 
impression. 

Et  j’aurai  tout  dit,  maintenant,  lorsque  j’aurai  montré  d’un  mot  le  Velasque $ de 
M.  Fremiet,  monté  sur  un  genet  d’Espagne,  à l’encolure  énorme,  digne  des  tableaux  de 
Parrocel,  écumant  et  piaffant  a miracle.  Les  petits  chevaux  andalous  des  courses  de  tau- 
reaux données  à Paris,  en  1889,  nous  ont  valu  cette  fantaisie  un  peu  trop  héroïque  pour 
un  portrait  de  peintre,  mais  qui  est,  je  crois,  l’un  des  beaux  ouvrages  de  l'auteur.  Puis,  en 
me  retirant,  mes  yeux  tombent  sur  un  cadre  de  M.  Brateau  comprenant  un  plateau  en 
plâtre  : les  Arts,  et  des  plaquettes  en  argent,  d’un  caractère  un  peu  plus  Renaissance  qu’il 
n’est  de  mon  goût,  mais  d’une  invention  ingénieuse  et  d’un  art  achevé.  Vous  croyez  peut- 
être  que  M.  Brateau,  impeccable  potier  d’étain,  parfait  travailleur  des  métaux,  est  là  comme 
orfèvre-sculpteur?  Point  du  tout  : il  est  admis  comme  « graveur  en  médailles  » au  même 
titre  que  MM.  Bottée  et  Daniel  Dupuis,  qui  ont  gravé  les  médailles  de  l'Exposition  Uni- 
verselle. Ne  serait-il  pas  plus  logique  d’admettre,  au  Salon,  les  œuvres  d’un  artiste  de 
l’industrie  sans  ces  subterfuges  inutiles  et  mesquins? 

L.  de  Fourcaud. 


Coupe-papier  en  bronze,  style  Louis  XVI,  par  M.  Crépet.  (Salon  de  i8yo.) 


Tombeau  de  Charles  d’Anjou,  comte  du  Maine,  mort  en  1470.  (École  italienne. 
Dernier  tiers  du  iv'  siècle.  Cathédrale  du  Mans.) 

LA  SCULPTURE  FRANÇAISE 

AVANT 

LA  RENAISSANCE  CLASSIQUE 

LEÇONS  d’oCVERTCRE  DC  COURS  DE  l'  « HISTOIRE  DE  LA  SCULPTCRE  FRANÇAISE  » 
PROFESSÉE  A L ÉCOLE  DC  LOUVRE,  LE  17  DÉCEMBRE  l88q. 


Messieurs, 


es  personnes  qui  nous  ont  fait  l'honneur  de  suivre  anté- 
rieurement le  cours  de  l'histoire  de  la  sculpture  à l’école 
du  Louvre  connaissent  les  habitudes  de  la  maison.  Le 
temps  s’y  passe  en  démonstrations  pratiques,  en  exhibi- 
tions de  moulages  et  de  photographies,  en  projections  à 
l’aide  de  la  lumière  oxydrique,  en  analyses,  en  comparai- 
sons et  en  discussions  de  monuments.  Rien  ne  sera  changé 
cette  année  aux  procédés  ordinaires  de  notre  enseigne- 
ment. Mais  aujourd'hui,  par  exception,  nous  laisserons  de 
côté  les  démonstrations  pratiques  pour  tracer  le  programme 
du  cours  de  1890.  Un  préambule  et  un  avant-propos 
doivent,  en  effet,  précéder  les  expériences  et  vous  y prépa- 
rer. Je  veux  vous  donner,  en  même  temps,  une  vue  d’ensemble  et  un  aperçu  à vol  d’oiseau 
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de  la  route  que  nous  allons  suivre  pour  fournir  la  dernière  étape  du  voyage  à travers  l’his- 
toire de  l’art  commencé  en  1887. 

Je  dois  aussi  apprécier  sommairement  et  d’un  mot  l’œuvre  morale  de  la  Renaissance  et 
indiquer  sa  place  dans  l’histoire  de  la  civilisation. 

Vous  savez  déjà,  messieurs,  ce  qu’il  nous  reste  à étudier  dans  les  origines  du  mouvement 
intellectuel  auquel  est  due  la  période  classique  de  la  Renaissance  française.  Vous  n’avez  pas 
oublié  tout  ce  que  nous  a révélé  l’étude  de  notre  sujet,  entreprise  à un  point  de  vue  inter- 
national et  dégagée  de  toutes  les  entraves  d’un  enseignement  étroit,  localisé  et  traditionnel. 
Dès  1887,  après  avoir,  à l’aide  d’une  sévère  analyse,  établi  de  quels  éléments  principaux  et 
essentiels  se  composait  le  mélange  qualifié  du  nom  A.’ Art  de  la  Renaissance , nous  avons 
insisté,  surtout  et  tout  d’abord,  sur  l’existence  de  certains  éléments  jusque-là  négligés 
méconnus  ou  simplement  regardés  comme  un  effet , tandis  qu’ils  avaient  été  une  cause 
efficiente.  Vous  savez  où  nous  les  avons  trouvés,  ces  éléments  : à une  source  dont  on  s’était 
systématiquement  détourné. 

Dans  le  long  effort  européen  qui  dura  près  de  deux  siècles  et  qui  devait  amener  à la 
lumière  notre  art  moderne,  j’ai  montré  la  grande  et  la  large  part  de  la  famille  française  du 
Nord  et  de  la  famille  flamande.  C’était  rude  et  bien  hardi  que  de  prétendre  tirer  de  l’étude 
de  l’art  français  et  de  l’art  flamand  pendant  le  xivc  et  le  xv°  siècle  des  conclusions  sembla- 
bles aux  nôtres.  Vous  avez  pourtant  vu  que  c’était  légitime.  J’ai  consacré  trois  ans  de  nos 
entretiens  à cette  tâche  laborieuse.  Vous  m’avez,  accordé  trois  ans  d’une  bienveillante  atten- 
tion. Je  souhaiterais  que  vous  ne  regrettassiez  pas  un  aussi  généreux  concours  et,  pour 
atteindre  ce  but,  je  vous  prierai  de  jeter  les  yeux  sur  l’œuvre  que  nous  avons  accomplie  de  con- 
cert. Les  idées  que  nous  avons  échangées  ici  pour  la  première  fois  et  qui,  sans  le  patronage 
de  votre  indulgence  et  sans  la  propagande  de  votre  foi,  n’auraient  jamais  pu  se  produire 
librement  dans  un  milieu  aussi  pénétré  que  le  nôtre  d’influences  et  de  routines  classiques, 
ces  idées,  dis-je,  commencent  à faire  leur  chemin  dans  le  monde.  J’ai  reçu  d’Allemagne  et 
d’Autriche  des  adhésions  sans  réserves.  Quelques  Italiens,  devant  les  faits  accumulés  et 
démontrés  ici,  sont  inquiets  et  ébranlés  bien  qu’ils  résistent  encore.  Voyez  notamment  l’Ar- 
chivio  storico  del  arte , mai  et  juin  1889,  page  255,  et  Acte  e Storia,  1 1 novembre  1889.  La 
production  française  elle-même,  d’abord  hostile,  n’a  pu  rester  jusqu’au  bout  indifférente 
aux  résultats.  Elle  s'est  involontairement  tournée  vers  les  nouveaux  horizons  qu’on  ouvrait 
devant  elle,  et  tel  livrequ'on  pourrait  citer,  écritau  jour  le  jour  pendant  que  se  produisaient 
ici  les  démonstrations,  n’a  pu  demeurer  fidèle  dans  ses  conclusions  aux  doctrines  vieillies 
posées  dans  ses  prémisses. 

Pour  l’histoire  de  l’art  moderne,  le  point  de  départ  est  désormais  changé,  aussi  bien  dans 
l’ordre  chronologique  que  dans  l’ordre  des  causes  morales.  Notre  opinion  sur  le  comput  de 
l’ère  nouvelle  et  sur  la  généalogie  des  inspirations  créatrices  est  plus  ou  moins  ouvertement 
reconnue;  mais,  en  définitive,  elle  est  acceptée  par  divers  savants.  Il  ne  lui  manque  plus 
que  la  consécration  de  la  vulgarisation  et  de  la  grande  publicité.  La  Sorbonne  lui  a fait 
récemment  un  gracieux  et  amical  accueil  qui  m’a  vivement  flatté  *.  L’Université  est 
convertie  aux  vérités  dont  nous  tous  ici  nous  nous  sommes  faits  les  premiers  apôtres.  Le 
Collège  de  France,  j’en  ai  l’heureuse  et  confraternelle  assurance,  ne  nous  contredira  pas 
et  nous  prêtera  au  contraire  le  plus  ferme  appui. 

Tel  est  déjà  le  premier  résultat  de  notre  œuvre  commune.  Mais,  jusqu'ici,  notre  longue 


1.  Voyez  les  Origines  des  temps  modernes  et  la  Renaissance,  leçon  d’ouverture  du  cours  d'histoire  mo- 
derne à la  Sorbonne,  par  Henri  Lemonnier,  chargé  du  cours  à la  Faculté  des  lettres.  Paris.  Armand  Colin, 
i8yo,  in-8. 
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analyse  de  trois  ans  n’a  porté  que  sur  ces  éléments  tout  particuliers  et  tout  nouvellement 
interrogés  du  problème.  Le  procès  n’est  pas  complètement  instruit.  Il  nous  reste  un  élé- 
ment, un  coefficient  très  important  à apprécier.  Il  s’agit  d’évaluer  maintenant  l’apport  ita- 
lien, le  coefficient  italien,  et  de  faire  l’histoire  des  sources  de  l’influence  méridionale.  C’est 
à ce  travail  que  sera  consacré  le  cours  de  cette  année  (1889-1890),  et  c’est  par  là  que  nous 
terminerons  le  cycle  des  études  que  nous  avons  entreprises  à l’école  du  Louvre  sous  le  titre 
d’ « origines  de  la  Renaissance  ». 

11  semble  qu’un  mauvais  sort  me  poursuit.  J’ai  le  chagrin  de  me  trouver,  au  début  de 
toutes  mes  démonstrations,  en  lutte  avec  les  opinions  admises  autour  de  moi.  Je  hais  pour- 
tant autant  que  vous  le  paradoxe.  Pardonnez-moi  aussi  une  attitude  involontaire  de  révolté. 
Mais  j’estime  que  ce  serait  manquer  à mon  auditoire  que  de  transiger,  par  respect  humain, 
avec  l’erreur,  celle-ci  fût- elle  ratifiée  par  l’opinion  publique.  Je  dois  donc,  quelles  que 
soient  pour  moi  les  conséquences  de  cette  résolution,  vous  affranchir  du  tribut  payé  jusqu’à 
ce  jour  à une  doctrine  inexacte,  dangereuse  et  recommandée  par  un  patriotisme  mal  éclairé. 

J’ai  failli  me  brouiller  avec  les  amis  de  l’Italie  quand  j’ai  démontré  que  l’Italie  n’avait 
pas  fait  à elle  toute  seule  ni  la  Renaissance  européenne  ni  la  Renaissance  française.  J’ai 
commencé  à me  brouiller  avec  les  amis  de  l’art  français,  non  moins  intolérants,  quand  j’ai 
entrepris  de  prouver,  il  y a quelque  cinq  ou  six  ans  que,  dès  la  fin  du  xv«  siècle,  la  France 
était  profondément  pénétrée  par  les  éléments  de  l’art  italien  et  prête  à subir,  pendant  quelque 
temps,  le  joug  de  celui-ci  d’une  manière  qui  est  très  appréciable. 

Le  mal  vient  du  tort  que  l’on  a en  France  d’écrire  l’histoire  de  l’art  à priori  et  non  pas, 
d’après  le  lent  examen  des  œuvres  et  de  longues  observations  personnelles.  Or,  un  piège  a 
été  tendu  bien  involontairement  à ceux  qui  n’étudient  que  les  textes  et  qui  apprécient 
ensuite  ces  textes  plus  ou  moins  complets  à l’aide  des  idées  généralement  reçues  et  des  juge- 
ments tout  faits.  Et,  ce  qu’il  y a de  très  regrettable,  le  piège  a été  tendu  par  l'homme  à qui 
l’art  français  de  la  sculpture  doit  le  plus,  par  Emeric  David. 

Je  n’attaque  pas,  bien  entendu,  Emeric  David;  je  vénère  l’auteur  de  la  première  histoire 
de  la  sculpture  française,  d’une  histoire  née  au  musée  des  monuments  français  de  Lenoir  et 
rédigée  avant  1817.  Mais  l’homme  qui,  le  premier,  a compris  nos  grands  artistes  gothiques 
et  l’existence  en  France  d’une  école  de  sculpture  supérieure  à celle  de  l’Italie,  cet  homme 
s’est  trompé  quand  il  a voulu  trop  prouver  en  niant  la  pénétration  de  la  France  par  l’Italie 
au  xvc  siècle. 

Voici  le  passage  d’Emeric  David  qu’il  s’agit  de  réfuter  ( Hist . de  la  sculpt.fr.,  p.  i5e)  : 

« Tantôt  on  a dit  que  Charles  VIII,  en  revenant  d’Italie,  amena  avec  lui  un  grand  nombre 
d’artistes  italiens;  tantôt,  que  le  château  de  Gaillon  a été  construit  par  le  frère  Gioncodo  ; 
tantôt,  que  Paul-Ponce  Trebatti  a exécuté,  en  totalité  ou  en  partie,  le  tombeau  de  Louis  XI I 
et  même  les  statues  de  celui  de  François  Ier.  Ces  assertions  sont  dénuées  de  toute  espèce  de 
preuve.  Si  Charles  VIII,  revenu  d’Italie  en  1496,  mort  au  mois  d’août  1498,  eût  ramené 
d'Italie  un  grand  nombre  d’artistes  italiens,  nous  connaîtrions  leurs  noms  et  leurs  ouvrages, 
nous  les  verrions  employés  par  Louis  XII  après  la  mort  de  son  prédécesseur  au  lieu  que 
nous  ne  voyons  exécuter  les  principaux  monuments  de  ce  nouveau  règne  que  par  des  artistes 
français.  Les  écrivains  italiens,  enfin,  n’auraient  pas  manqué  de  nous  instruire  de  ce  tait 
comme  ils  n’ont  pas  oublié  de  nommer  les  élèves  italiens  que  le  Rosso  et  le  Primatice 
employèrent  à Fontainebleau.  » Un  peu  plus  loin,  le  bon  Emeric  David  fait,  de  Jean  Juste  et 
des  premiers  Juste,  des  Français.  L’esprit  de  ce  passage  d’Emeric  David  est  absolument  faux. 
Je  vous  le  prouverai. 

L’erreur  d’Emeric  David  a été  malheureusement  bien  funeste  et  très  féconde.  Une  foule 
d’écrivains  très  bien  intentionnés  sont  partis  de  ce  faux  point  de  départ  pour  affirmer  que 
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l'art  français  était  resté  pur  de  toute  influence  étrangère  au  moment  précis  ou  il  subissait 
l’empreinte  de  l’art  italien.  C’est  là  un  sentiment  qui  n’a  aucune  base  sérieuse,  mais  qui, 
actuellement,  est,  comme  on  dit,  très  bien  porté  dans  le  monde. 

Je  citerai  loyalement  au  début  quelques-unes  des  principales  opinions  que  j'aurai  à com- 
battre. Vous  connaîtrez  ainsi  le  pour  et  le  contre  et,  si  l’erreur  vous  plaît,  vous  pourrez 
l’embrasser.  « On  a rompu,  disait  M.  Bonnaflé  dans  la  Galette  des  Beaux-Arts  en  1875 
(2e  période,  tome  XI,  p.  394),  on  a rompu  bien  des  lances  pour  et  contre  ce  que  l’on 
appelle  l’influence  italienne  sur  les  origines  de  la  Renaissance  française,  et  la  bataille  dure 
encore  entre  les  Pontifes  de  l’antiquité  et  les  Paladins  du  moyen  âge....  Que  les  Italiens  aient 
joué  un  rôle  considérable  en  France  à dater  de  l’école  de  Fontainebleau,  personne  ne  s’avise 
de  le  contester;  mais  faut-il,  par  idolâtrie,  les  faire  entrer  en  scène  au  début  môme  de  notre 
Renaissance  et  leur  en  attribuer  l’initiative?  » — « J’avoue  que  mon  admiration,  dit  encore 
M.  Bonnaffé,  si  passionnée  qu’elle  soit  pour  les  maîtres  incomparables  de  la  Renaissance 
italienne,  ne  va  pas  jusqu’à  dénaturer  l’histoire  à leur  profit.  » — « Montrez-nous,  dit  un  peu 
plus  loin  le  même  auteur,  la  griffe  italienne  sur  les  premiers  produits  de  la  Renaissance.  » 
C’est  justement  ce  que  je  ferai  devant  vous  cette  année.  Je  vous  montrerai  le  reflet  de  l'art 
italien  sur  notre  art  français  du  commencement  du  xvic  siècle. 

Corrigée  partiellement  en  fait,  mais  demeurée  presque  entière  en  principe,  l'erreur 
d'Emeric  David  a égaré  encore  de  nos  jours  les  meilleurs  esprits,  les  esprits  les  plus  indé- 
pendants, les  plus  honnêtes,  les  plus  impartiaux.  Achille  Deville  dans  sa  belle  publication 
des  Comptes  du  château  de  Gaillon  n’insiste  pas  suffisamment  sur  tout  ce  qu’il  y a d’italien, 
de  germes  et  d’éléments  italiens  dans  la  construction  de  Gaillon.  Enfin,  M.  Léon  Palustre, 
l’auteur  du  grand  et  magnifique  ouvrage,  intitulé  la  Renaissance , n’a  pas  toujours,  à mon 
avis,  une  idée  juste  du  grand  mouvement  dont  il  a entrepris  de  retracer  si  magistralement 
l’histoire.  Il  n’imagine  pas,  ou  il  n'imaginait  pas,  au  début  de  son  livre,  qu’il  pût  y avoir  de 
Renaissance  sans  emploi  complet  de  toutes  les  formes  extérieures  classiques,  et  il  avait  com- 
mencé par  exclure  de  son  cadre  tout  ce  qui  échappait  à la  grammaire  de  l’art  classique,  à la 
syntaxe  de  son  ornementation.  Moi  aussi  j’avais  longtemps  pensé  comme  lui  avant  de 
m’ètre  éclairé.  Vous  verrez  cela  dans  son  premier  volume  où,  parlant  de  l’église  Saint-Wulfran 
d’Abbeville,  il  entretient  son  lecteur  de  la  porte  en  bois  à arabesques  et  à moulures  classiques 
de  Jean  Damourette  et  s’abstient  de  mentionner  le  portail  lui-mème,  bien  que  ce  portail  date 
du  commencement  du  xvic  siècle,  mais  parce  qu’il  n’est  pas  d’ordre  classique.  M.  Palustre, 
dans  son  très  beau  travail,  prend  en  général  le  mot  Renaissance  dans  le  sens  étroit  et  absolu 
donné  à tort,  à ce  mot,  par  l’usage  commun.  Je  lui  reproche  d’avoir  négligé  un  peu  toute 
une  période  très  intéressante  d’une  vraie  Renaissance  bien  essentiellement  française  et 
d’avoir  voulu  élargir  injustement  dans  la  période  suivante,  la  part  de  la  France  au  détriment 
de  l’Italie.  M.  Palustre  a nié  presque  complètement  l’influence  d’artistes  comme  le  Boccador 
et  comme  Serlio.  Il  a nié  l’influence  des  ornemanistes  d’abord,  et  plus  tard  de  théoriciens 
italiens  à un  moment  oü  cette  influence  et  cette  ingérence  étaient,  dans  une  certaine  mesure, 
absolument  manifestes.  Et  puis,  laissez-moi  faire  encore  un  petit  reproche  à mon  excellent 
ami  M.  Palustre,  à propos  de  Michel  Colombe  : il  n’a  pas  voulu  souffler  un  mot  des  consé- 
quences du  contact  personnel  de  celui-ci  avec  le  style  italien.  M.  Palustre,  par  son  goût 
délicat,  par  sa  clairvoyance,  était  digne  de  penser  et  de  sentir  avant  moi  et  mieux  que  moi  ce 
que  je  vais  vous  dire  tout  à l’heure. 

Je  tiens  cependant  à constater  dès  aujourd’hui  que,  si  l’on  ajoute  au  mot  Renaissance  le 
qualificatif  de  classique  chaque  fois  que  le  mot  est  prononcé  par  M.  Palustre,  nous  pou- 
vons être  la  plupart  du  temps  entièrement  d’accord  sur  un  grand  nombre  de  points.  Son 
travail,,  je  le  répète,  est  très  remarquable.  Je  suis  bien  sûr  que  M.  Palustre,  avec  ses  habi- 
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tudcs  de  haute,  de  saine,  d'indépendante  critique,  avec  sa  vaste  connaissance  des  monu- 
ments, s’apercevra  bientôt,  s’il  ne  l'a  déjà  fait,  qu’il  a glissé  sur  une  pente  rapide  au  delà  du 
point  ou  il  voulait  s’arrêter.  Nous  devons  d’ailleurs  nous  abstenir  de  rien  juger  définitive- 
ment avant  l’apparition  de  son  introduction.  Comme  j’espère  bien  que  le  beau  livre  de 
M.  Palustre  sera  journellement  dans  vos  mains,  je  devais  faire  ces  réserves. 

Plusieurs  publicistes,  adoptant  les  vues  de  M.  Palustre,  ont  nié  à priori,  partout  et  tou- 
jours, l'influence  de  l'Italie,  notamment  M.  Marius  Vachon,  à propos  de  l'Hôtel  de  ville  de 
Paris  qu’on  a voulu  enlever  à Dominique  de  Cortone  à l’aide  de  documents  d’archives  et 
que  d’autres  documents  d’archives  viennent  de  lui  restituer.  Il  suffit  d’étudier  l'édifice  pour 
comprendre  qu’il  émane  de  l’école  franco-italienne;  la  tradition  et  le  texte  sont  venus  lever 
tous  les  scrupules. 

Quoi  qu’il  en  soit  de  ces  opinions  nouvelles,  de  ces  doctrines  à la  mode  et  de  leur  succès 
provisoire,  la  vérité  n’a  jamais,  grâce  à Dieu,  été  complètement  obscurcie  parmi  nous.  La 
France  n’a  jamais  perdu  le  sentiment  de  la  justice  et,  chez  nous,  de  tout  temps,  des  savants, 
par  de  remarquables  travaux  et  de  courageuses  protestations,  ont,  au  bénéfice  de  Fltalie, 
empêché  la  prescription  et  maintenu  les  droits  de  l’étranger. 

Je  vais  d’abord  signaler  l’œuvre  intelligente  de  deux  esprits  éminemment  clairvoyants 
et  judicieux.  Par  l’examen  des  monuments  et  par  la  production  de  textes  irréfutables,  feu 
Benjamin  Fillon  et  M.  Anatole  de  Montaiglon  ont  fait  comprendre  qu’il  fallait  tenir  grand 
compte  de  la  légende  à base  historique  montrant  Charles  VIII  et  Louis  XII  installant  en 
France  une  pépinière  d’artisans  italiens  et  un  foyer  d’art  ultramontain.  Rien  ne  prévaudra 
contre  les  démonstrations  de  Benjamin  Fillon  et  de  M.  Anatole  de  Montaiglon. 

Un  des  érudits  qui  ont  le  plus  contribué  à la  défense  de  la  bonne  doctrine  est  M.  Charles 
de  Grandmaison,  l’archiviste  de  Y Indre-et-Loire,  bien  placé  pour  connaître,  à Tours,  toute 
la  vérité.  M.  de  Grandmaison  a dit  avec  raison,  en  se  résumant  dans  ses  Documents  inédits 
pour  servir  à l’histoire  des  arts  en  Touraine , p.  xvi  : « Il  fut  un  temps  où,  dans  ce  magni- 
fique mouvement  artistique,  on  attribuait  tout  à l’Italie;  aujourd’hui,  plusieurs  écrivains 
semblent  vouloir  se  jeter  dans  l’extrémité  contraire  et  tout  lui  refuser.  Cette  dernière  thèse 
a pour  elle  l’avantage  d’être  plus  patriotique  que  l’autre;  mais,  si  le  patriotisme  est  une 
belle  chose,  la  vérité  a ses  droits  qui  ne  doivent  jamais  être  méconnus.  » Et  M.  de  Grand- 
maison, dans  son  excellent  livre,  a montré  les  Italiens  travaillant  chez  nous  dès  le  commen- 
cement du  xvi°  siècle. 

Moi  aussi,  messieurs,  j’ai  été,  comme  M.  de  Grandmaison,  agacé  par  la  fâcheuse  tournure 
que  prenaient  les  choses  et,  après  plusieurs  protestations  devant  la  Société  des  Antiquaires 
de  France,  j'ai  obtenu,  en  1884,  l’insertion  dans  la  Galette  des  Beaux-Arts,  d’un  article,  inti- 
tulé la  Part  de  l'Art  italien  dans  quelques  monuments  de  sculpture  de  la  première  Renais- 
sance française.  Voilà  ce  que  n’auraient  pas  dû  oublier  ceux  qui  m’ont  accusé  d’injustice 
ou  de  malveillance  envers  l’Italie. 

Depuis,  et  après  moi,  ces  principes  ont  eu  la  bonne  fortune  d etre  défendus  avec  un  grand 
talent  d’exposition,  mais  avec  une  conviction  trop  modeste  et  bien  tempérée,  dans  un  livre  : 
la  Renaissance  en  Italie  et  en  France  à l'époque  de  Charles  VIII,  par  M.  Eugène  Müntz. 
L’éminent  publiciste  y soutient  une  excellente  doctrine  que  je  vous  recommande  et  dont  je 
ne  puis  faire  un  meilleur  éloge  qu’en  vous  disant  qu’elle  est  trop  timide  et  qu’elle  a trop 
ménagé  les  prétentions  de  nos  contradicteurs,  afin  d’éviter  les  réclamations.  Aux  jours  de 
lutte,  j’estime  qu’on  ne  doit  pas  laisser  dans  sa  poche  la  moitié  de  son  drapeau.  Dans  la 
science,  le  succès  relatif  et  obtenu  par  habileté  n’est  pas  un  but  légitime.  La  science  per- 
drait son  prestige  et  ses  privilèges  si  elle  consentait  à poursuivre  autre  chose  que  l’absolu, 
que  l’idéal  et  que  l'éternel.  Forte  de  ses  convictions,  elle  n’a  rien  à ménager. 
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Cette  part  de  1 Italie  dans  la  constitution,  dans  1 économie  de  la  Renaissance  française  défi- 
nitive, cette  participation  très  réelle 
que  tant  de  bons  esprits  reconnais- 
sent et  proclament,  il  s’agit,  cette 
année,  de  vous  en  démontrer  scien- 
tifiquement l’existence  et  de  vous 
en  retracer  le  développement  et  les 
vicissitudes  de  manière  à ce  qu’elle 
ne  puisse  plus  jamais  être  niée. 

Voici  quel  sera  le  programme  de 
notre  démonstration:  Nous  n’aurons 
cure  ni  des  prétentions  des  « pontifes 
de  l’antiquité  »,  comme  on  l’a  dit, 
ni  des  menaces  des  « paladins  du 
moyen  âge  ».  Nous  remarquerons 
tout  d’abord  dans  l’art  français,  dès 
le  xivc  siècle,  les  traces  d’une  imper- 
ceptible infiltration  italienne.  Vous 
n’avez  pas  oublié  ce  que  je  vous  ai 
dit  du  goût  étrange  et  bizarre  du  mo- 
bilier du  temps  de  Charles  V et  sur- 
tout de  celui  de  Charles  VI  tel  que 
ce  goût  est  traduit  dans  les  minia- 
tures d’André  Beauncveu,  de  Valen- 
ciennes. Il  y a là  des  fauteuils  d’une 
gothicité  qui  volontiers  nous  ferait 
sourire  et  qui  rappelle  le  style  aven- 
tureux et  fantaisiste  du  gothique 
troubadour  de  la  Restauration  et  du 
romantisme  de  i83o.  En  vous  mon- 
trant ces  sièges  sur  les  miniatures 
d’André  Beauneveu,  je  vous  ai  expli- 
qué que,  comme  construction,  cela 
sentait  l'Italie  à plein  nez.  Etait-ce 
un  caprice  passager  dû  aux  alliances 
de  la  maison  de  France  avec  les 
familles  princières  italiennes,  une 
mode  analogue  à celle  des  bijoux, 
comme  on  pourrait  le  penser  à la 
suite  du  marquis  de  Laborde  ( Ducs 
de  Bourgogne).  Je  n’en  sais  rien. 

Mais  le  fait  n’en  demeure  pas  moins 
assez  complètement  établi.  Étant 

donnée  seulement  la  nombreuse  co-  (l  La  Force  »,  statue  de  marbre  par  Michel  Colombe.  Fragment 
, . . .......  du  tombeau  de  F'rançois  II,  duc  de  Bretagne,  exécuté  vers 

Ionie  italienne  qui  vivait  a Pans  au  l5oG.  (Cathédrale  de  Nantes.) 

xive  siècle  et  qui,  par  parenthèse, 

compta  dans  ses  rangs  Pétrarque  et  le  père  de  Boccace,  nous  ne  devons  pas  nous  étonner 
de  trouver  chez  nous,  à cette  cour  éclectique  des  Valois,  certains  éléments  de  la  vie 


35o 


REVUE  DES  ARTS  DÉCORATIFS 


nationale  et  de  la  civilisation  italienne.  Ce  n’est  qu’une  indication  qu’il  faudra  développer. 
Je  vous  ai  signale  des  peintures  d’Avignon  qui  furent  exécutées  par  des  artistes  italiens.  Je 
vous  en  parlerai  encore  ainsi  que  de  celles  du  monastère  de  la  Chaise-Dieu.  Je  vous  ai 
déjà  expliqué  que,  dès  la  fin  du  xive  siècle  et  au  commencement  du  xv°,  le  duc  Jean  de 
Berry  avait  des  rapports  nombreux  avec  l’art  italien  malgré  son  goût  prononcé  pour  l’art 
du  Nord,  puisque  Beauneveu  et  Drouet  de  Dammartin  étaient  les  maîtres  de  ses  œuvres  et 
que  les  artistes  de  Bourges  et  de  Méhun-sur-Yèvre  étaient  en  communication  avec  les 
artistes  de  Dijon  et  avec  l’école  de  Claux  Sluter. 

Vous  vous  rappellerez  ce  que  je  vous  ai  dit  des  ivoires  italiens  qui  pénétrèrent  chez  les  ducs 
de  Bourgogne  à la  fin  du  xivc  siècle  et  au  commencement  du  xvc.  Vous  n’oublierez  pas 
l’existence  du  grand  tableau  d’ivoire  ou  d’os  du  Louvre,  connu  sous  le  nom  de  retable  de 
Poissy,  exécuté,  par  conséquent,  pour  le  duc  de  Berry  certainement  avant  1416  et,  proba- 
blement, avant  1413,  comme  je  l'ai  établi  devant  vous.  Nous  étudierons  les  rapports  du 
même  duc  de  Berry  avec  les  marqueteurs,  les  intarsiatori  italiens.  Nous  remarquerons  que 
Jean  de  Berry  avait  des  miniaturistes  italiens  à sa  solde  et  que  certaines  œuvres  de  ceux-ci 
sont  intercalées  dans  des  manuscrits  qu’il  a possédés. 

Nous  établirons  de  nouveau  que  Jacquemart  de  Hesdin,  qui  eut  une  grande  renommée 
à la  cour  de  France,  s’appliqua,  au  moins  par  moment,  avec  nombre  d’artistes  septentrio- 
naux, à contrefaire  la  peinture  italienne  du  xivc  siècle  et  à s’inspirer  du  style  italien.  J’insis- 
terai sur  ce  fait.  Nous  ausculterons  certaines  statues  du  règne  de  Charles  VI  pour  voir  si 
elles  ne  contiennent  pas  des  éléments  exotiques;  nous  vous  montrerons  qu'une  vaste 
industrie  d’orfèvrerie,  très  bien  organisée  dans  le  nord  de  1’  I ta  lie,  a répandu  à la  fin  du  xiv* 
et  au  commencement  du  xve  siècle  une  grande  masse  de  croix,  de  reliquaires  et  de  pièces 
religieuses  sur  l’Europe  et  notamment  sur  la  France. 

Mais,  de  l’examen  de  tous  ces  monuments,  il  résultera  que,  s’il  y eut  alors,  au  xive  siècle, 
entre  l’art  septentrional  et  l’art  méridional,  un  contact  très  sensible,  il  n'y  eut  pas  de  pro- 
fonde pénétration  caractéristique  et  définitive  du  Nord  par  le  Midi.  Cependant  j’insisterai 
sur  un  point  que  je  vous  ai  déjà  signalé.  L’art  de  la  cour  de  Charles  V et  de  la  cour  de 
Charles  VI,  tel  qu’il  était  pratiqué  par  l’école  franco-flamande  qui  essayait  d’opérer  au  béné- 
fice de  la  France  une  Renaissance  par  la  pure  doctrine  gothique  et  française,  cet  art  sep- 
tentrional, que  j’ai  appelé  l’art  officiel  ou  l’art  parisien,  se  préoccupa  incontestablement  de 
l’art  italien  dans  une  mesure  très  appréciable.  Seulement,  nous  ne  devons  pas  oublier  qu'à 
ce  moment  l’art  italien  ne  s’était  pas  encore  écarté  du  style  international  gothique  commun 
à toute  l’Europe,  style  d’origine  septentrionale,  et  qu’alors,  en  somme,  lés  pénétrations 
étaient  réciproques  entre  les  divers  arts  de  la  chrétienté. 

La  première  morsure  sérieuse  de  l’art  italien  sur  l’art  français  ou  franco-flamand  que 
j’aurai  à vous  signaler  est  celle  dont  Jean  Fouquet  a été  l’agent.  Fouquet  alla  en  Italie  à 
un  moment  ou  l’évolution  de  l'art  italien,  dans  le  sens  du  retour  à l’antique,  était  déjà 
complète  et  définitive.  Je  vous  expliquerai  que  Fouquet  fut  très  bien  reçu  dans  son  voyage, 
et  que,  sans  faire  à l'Italie  d’autre  concession,  il  en  rapporta  le  goût  de  la  décoration  ita- 
lienne empruntée  à l’antiquité.  Les  conséquences  de  ce  fait  seront  considérables  quand, 
après  avoir  longtemps  sommeillé  à l’ombre,  elles  se  manifesteront  en  pleine  lumière. 

A partir  de  ce  moment,  c’est-à-dire  sous  les  règnes  de  Charles  VII,  de  Louis  XI,  de 
Charles  VIII  et  de  Louis  XII,  les  infiltrations  de  l’art  italien,  je  parle  d’un  art  italien 
revêtu  de  son  caractère  classique  définitif,  ces  infiltrations  allèrent  toujours  en  augmentant. 
Il  serait  trop  long  de  les  énumérer  aujourd’hui,  car  ce  sont  des  faits  positifs  qui  ne  peuvent 
pas  se  résumer.  J’en  ai  dressé  la  liste  qui  vous  sera  communiquée.  Je  vous  ferai  en  détail 
la  description  de  tous  les  symptômes  antérieurs  aux  premiers  accès  bien  déclarés  de  la  fièvre 
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du  goût  italien  dont  l’art  français  fut  saisi.  C’est  ce  que  j’appellerai  la  période  d’incubation 
de  la  Renaissance  classique  française. 

Jusqu’aux  dernières  années  du  règne  de  Charles  VIII  et,  en  fait,  jusqu’aux  premières 
années  du  règne  de  Louis  XII  les  progrès  du  style  italien  se  firent  secrètement,  c'est-à-dire 
sans  parade,  sans  affirmations  tapageuses,  en  quelque  sorte  souterrainement.  L'art  italien 
n’est  pas  encore  chez  nous  un  culte  reconnu  publiquement.  C’est  une  très  petite  église, 
presque  sans  prosélytes  tolérée  uniquement  parce  que  la  foule  l’ignore  et,  par  conséquent, 
n’a  pas  de  raisons  de  lui  être  hostile.  L’art  français  en  est  à peine  influencé,  en  exceptant  ce 
qui  se  passe  dans  le  milieu  tourangeau  et  en  particulier  dans  l’atelier  de  Fouquet  au  point 
de  vue  de  l’ornement. 

A partir  du  retour  de  Charles  VIII,  après  la  campagne  d’Italie,  en  1495,  et  à partir  de 
Louis  XII,  ce  fut  tout  le  contraire.  Nous  vous  montrerons  d’abord  qu’Emeric  David  s’est 
trompé  en  croyant  qu’on  ne  pourrait  pas  citer  les  artistes  italiens  ramenés  par  Charles  VIII. 
Nous  possédons  la  liste  de  ces  artistes  et  nous  pouvons  indiquer  les  gages  payés  à tous 
les  immigrés  ultramontains  attirés  et  amenés  par  le  roi. 

Après  avoir  nommé  tous  les  artistes  italiens  qui  travaillèrent  en  France  ou  du  moins  tous 
ceux  qui  nous  sont  connus  (ce  qui  peut  les  laisser  supposer  sensiblement  plus  nombreux 
qu’ils  ne  le  paraissent),  nous  examinerons  ce  que  nous  pourrons  rencontrer  de  leur  style 
national  dans  les  monuments  qui  s’élevèrent  chez  nous  pendant  leur  séjour.  Leur  pré- 
sence étant  certaine,  nous  verrons  bien  si  l’analyse  ne  nous  révèle  pas  quel  fut  leur  con- 
cours et  leur  influence,  concours  et  influence  qu’on  s'applique  souvent  à nier  imperturba- 
blement. Nous  nous  apercevrons  que  les  monuments  sur  lesquels  portera  notre  enquête 
et  qui  appartiennent  tous  à la  même  période  de  la  Renaissance  se  divisent  en  trois  caté- 
gories : i°  les  monuments  dans  lesquels  prédomine  le  goût  français;  20  les  monuments 
dans  lesquels  prédomine  le  goût  italien;  3°  les  monuments  dans  lesquels  se  montre  le 
mélange  à dose  égale  du  gothique  et  du  classique. 

Nous  verrons  et  nous  constaterons  avec  douleur  que  la  Renaissance  d’essence  française, 
cette  Renaissance  enfantée  par  l’effort  du  xiv®  siècle,  sortie  des  provinces  flamandes,  cette 
Renaissance  autochtone,  qui  ne  devait  presque  rien  aux  éléments  de  l’étranger,  cette  noble 
fille  du  moyen  âge  et  de  la  dynastie  des  Valois,  dont  je  vous  raconte  depuis  trois  ans  l’histoire, 
cette  rénovation  de  la  pensée  européenne  par  son  propre  principe,  cette  régénération  spon- 
tanée de  l’art  chrétien,  nous  verrons,  dis-je,  que  cette  Renaissance  qui,  sans  la  guerre  de 
Cent  ans,  aurait  pu  devenir  l’art  définitif  de  l’Europe;  nous  verrons  que  cette  Renaissance- 
là  dut  disparaître  ou  se  modifier  devant  la  machiavélique  alliance  de  l’art  italien  avec  l’art 
païen. 

Si  les  pauvres  artistes  gothiques,  dont  cette  alliance  brisa  les  rêves  et  les  espérances, 
avaient  pu  concevoir  un  sentiment  exact  de  ce  qui  se  passait  de  leur  temps,  ils  n’auraient 
pas  manqué  de  chercher  à l’expliquer,  comme  à leur  ordinaire,  par  une  légende.  Ils 
auraient  dit  que  l’art  italien,  jaloux  de  sa  longue  impuissance,  avait  passé  un  pacte  avec  le 
diable  et  qu’en  échange  de  son  âme  il  avait  acheté  la  victoire  sur  tous  ses  rivaux.  En  fait, 
il  est  certain  que  l’art  italien,  sans  vouloir  abandonner  son  patrimoine  et  le  bénéfice  actuel 
de  sa  fortune  acquise,  renia  tout  d’un  coup  ses  croyances  chrétiennes  et  gothiques;  et,  muni 
d’un  sortilège,  il  tenta  l’Europe  et  parvint  à la  séduire. 

Les  vieux  artistes,  les  vieux  interprètes  du  thème  national  français,  les  vieux  champions 
de  l'art  franco-flamand  résistent  dans  le  Nord  et  dans  les  pays  soumis  plus  particulièrement 
à l'influence  du  Nord.  Mais  notons  que  le  nord  de  la  France  n’est  plus  le  séjour  de  la  cour. 
Ils  se  cramponnent  aux  principes  de  l'art  septentrional;  ils  se  défendent  héroïquement  à 
coups  de  chefs-d’œuvre  et  tirent  un  merveilleux  parti  de  leurs  dernières  ressources;  cepen- 
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dant  ils  ne  pourront  pas  résister  indéfiniment  contre  la  marée  montante  des  produits  indus- 
triels exportés  par  l’Italie  ni  contre  l’invasion  des  missionnaires,  de  ceux  qu’on  peut  appeler 
les  commis  voyageurs  des  ateliers  commerciaux  d’outre-monts  qui  fournissent  à bas  prix 
les  choses  « à la  mode  d'Ytallie  »,  véritables  camelots  qui  tiennent  sur  le  marché  tous  les 
articles  réclamés  par  les  goûts  récents  du  public.  Car  il  y eut  encore  autre  chose  qu’une 
invasion  officielle  intronisée  par  le  roi  de  France.  Voilà  ce  qu’on  n’a  pas  bien  observé.  Je 
ferai  en  sorte  que  vous  vous  rendiez  bien  compte  de  ce  qui  s’est  passé  à ce  moment  décisif. 
Nous  reconstituerons  la  scène  historique. 

Jusqu’à  Charles  VIII  et  Louis  XII,  les  artistes  italiens  n'étaient  pas  trop  mal  vus  indi- 
viduellement en  France  quand  ils  y étaient  mandés.  Eux  et  leurs  œuvres  avaient  trouvé 
quelquefois,  pendant  le  xve  siècle,  comme  nous  le  montrerons,  un  accès  relativement  facile 
auprès  de  nous.  Mais  alors,  ils  n'étaient  soutenus  que  par  de  rares  Mécènes,  personnelle- 
ment très  éclairés,  connaisseurs  compétents,  clients  éprouvés  et  hôtes  de  l’Italie  convertis 
de  longue  main,  qui,  individuellement  et  isolément,  avaient  des  goûts  arretés  et  étaient  com- 
plètement acquis  aux  arts  ultramontains.  Ces  Mécènes  n'étaient  d’abord  qu’une  minorité 
dans  la  nation.  Leur  influence  était  contrebalancée  par  un  groupe  nombreux  de  fidèles  et 
loyaux  défenseurs  de  l’art  national.  La  mode  se  chargea  de  mettre  ce  bataillon  sacré  en 
déroute.  A partir  de  Charles  VIII  et  de  Louis  XII,  à partir  du  succès  officiel  de  l’art  ita- 
lien, ce  fut  une  véritable  débandade.  L’art  national  fut  renié  dans  la  plupart  de  ses  mani- 
festations extérieures.  Le  culte  ne  s’en  maintint  guère  que  dans  les  âmes,  et  le  seul  encens 
qu'il  reçut  ne  fut  plus  dû  qu’aux  apparences  hypocrites  et  fallacieuses  qu’il  revêtit. 

Nos  braves  artistes  français  ou  franco-flamands,  ce  qui  est  la  même  chose,  continueraient 
volontiers  la  lutte  ; mais,  à partir  du  règne  de  Charles  VI 1 1 et  surtout  du  règne  de  Louis  XII, 
ils  se  trouvent  trahis,  abandonnés,  lâchés  par  les  amateurs  qui  passent  avec  armes  et  . 
bagages  du  côté  dont  ils  voient  le  succès  assuré.  On  les  frappe  par  derrière.  Il  faut  mourir 
ou  se  rendre  en  consentant  à endosser  la  livrée  italienne.  La  foule,  l’ignoble  foule  des 
courants  populaires  et  des  lâchetés  instinctives  et  anonymes,  la  foule  des  suffrages  comptés 
et  non  pesés  a changé  de  favoris. 

Je  vous  ferai  pressentir  que  de  véritables  drames  et  de  sombres  tragédies,  avec  rapides 
changements  à vue,  durent  alors  se  dérouler.  Ce  fut  une  crise  terrible  dans  l’histoire  si  dou- 
loureuse de  la  vie  des  artistes.  De  glorieux  vétérans  de  l’art  national,  tout  chevronnés,  se 
virent  préférer  de  petits  conscrits  enrégimentés  sous  une  bannière  étrangère.  Des  travaux 
de  construction  furent  confiés  à ces  derniers.  La  place  d’honneur  leur  fut  attribuée  dans  les 
édifices  déjà  construits;  et  on  put  voir  de  jeunes  débutants,  des  gamins  d’une  vingtaine 
d'années,  comme  l’un  des  deux  Juste,  à Dol,  étaler  leur  charmante  et  gracieuse  pacotille  ita- 
lienne sur  les  murs  de  nos  cathédrales,  en  face  des  œuvres  gothiques  raillées  et  déjà 
méconnues. 

Que  les  engouements  populaires  ont  de  terribles  retours!  Je  vous  ai  montré  l’année  der- 
nière l’incroyable  vogue  dont  avait  joui,  pendant  tout  le  xve  siècle,  l’école  bourguignonne 
de  sculpture  tant  en  France  qu’à  l’étranger.  Pendant  plus  de  quatre-vingts  ans,  elle  régna 
despotiquement  sur  la  France  sans  que  ses  innombrables  tributaires,  inaltérablement  fidè- 
les, exigeassent  d’elle  la  moindre  transformation.  Je  vous  montrerai  encore  cette  année,  à 
l’aide  de  projections  et  de  nombreuses  photographies,  à quel  point  de  développement  elle 
était  parvenue.  Cependant  elle  ne  fut  pas  protégée  indéfiniment  pas  son  glorieux  passé. 
Devant  l’invasion  italienne,  il  lui  fallut  tout  d’un  coup  parlementer  d’abord  avec  l’ennemi 
et  ensuite  capituler. 

Des  coups  de  vent,  cependant,  avaient  précédé  et  avaient  annoncé  la  tempête.  Certains 
vieux  maîtres  franco-flamands  avaient  compris  le  danger  qui  menaçait  l’art  national  fran- 
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çais  pendant  la  2e  moitié  du  xvc  siècle.  D’eux-mêmes,  ils  étaient  allés  au-devant  du  goût  de 
l’avenir  et  ils  avaient  pris  soin  de  se  faire  inoculer  le  nouveau  principe.  Jean  Perréal,  dit 
Jean  de  Paris,  pour  ne  citer  que  l’artiste  qui  avait  à ce  moment  la  plus  grande  influence 
sur  l’art  de  son  pays,  Jean  Perréal,  sans  rien  renier  de  ses  origines,  avait  prévu  quel  serait 
l’art  du  lendemain.  Il  fréquentait  l’Italie,  tout  au  moins  l’Italie  du  Nord;  il  n’av.iit  que  de 
bons  rapports  avec  l’art  italien;  j’aurai  l’occasion  de  vous  le  prouver. 


« Le  Portement  de  croix  »,  bas-relief  de  marbre,  sculpte  par  Francesco  Laurana  et  termine  en  148t. 

(Eglise  Saint-Didier  à Avignon.) 


Quant  à Michel  Colombe,  il  avait  été  un  des  premiers  à goûter  le  charme  et  à subir  les 
séductions  de  l’école  italienne  : Nous  ne  connaissons  pas  d’œuvres  de  sa  première  manière. 
Mais  il  avait  évidemment  modifié,  dans  une  certaine  mesure,  le  style  primitif  que,  dans  sa 
jeunesse,  comme  il  nous  l’apprend  lui-même,  il  était  allé  chercher  à la  source  alors  la  plus 
pure  de  la  France,  en  Bourgogne.  Michel  Colombe  était  déjà  tout  acquis  aux  idées  de  tran- 
saction puisqu’au  commencement  du  xvie  siècle  il  s’était  procuré  dans  son  atelier  de  Tours 
la  collaboration  de  deux  ouvriers  italiens,  et  puisqu’il  étala,  dans  la  sculpture  du  tombeau 
de  Nantes,  comme  dans  celle  du  bas-relief  de  saint  Georges  fait  pour  Gaillon,  l’emploi  de 
la  décoration  italienne  exécutée  par  des  Italiens.  Michel  Colombe  ne  borne  même  pas  sa 
concession  à juxtaposer,  de  son  plein  gré,  le  travail  italien  à son  propre  travail,  ni  à 
employer  presque  exclusivement  dans  toutes  ses  sculptures  les  éléments  récemment 
importés  de  la  décoration  italienne.  Par  son  style,  tel  que  nous  le  connaissons  dans  les 
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ouvrages  de  sa  main  qui  nous  sont  parvenus,  il  montra,  sans  perdre  sa  personnalité,  qu’il 
avait  pleinement  conscience  de  l’œuvre  italienne  et  que  son  âme  communiait  intimement 
avec  l’âme  collective  du  quattro-cento. 

Ou  donc  s’était  faite  l'union  de  ces  deux  grandes  âmes?  — Dans  le  milieu  tourangeau, 
sur  les  bords  de  la  Loire,  dans  ce  qu'on  appelait  déjà  le  jardin,  le  verger  de  la  France.  Ce 
milieu  tourangeau  mérite  une  étude  particulière  que  nous  ferons  longuement  devant  vous, 
parce  que  c’est  là  que,  pour  toutes  sortes  de  raisons,  s’est  véritablement  accomplie  la  trans- 
formation définitive  de  notre  école  de  la  Renaissance  arrivée  à la  période  classique;  c’est  là 
que  s’est  manipulée  la  chimie  intellectuelle  au  creuset  de  laquelle  s’est  formée  la  subs- 
tance solide  et  subtile  à la  fois  de  toute  une  période  de  notre  art  national.  C’est  un  point 
capital  dans  l'histoire  de  l’art  français,  un  point  qui  n’a  jamais  été  traité  et  de  l’expli- 
cation duquel  jaillira  la  lumière;  je  ne  puis  aujourd’hui  qu'en  crayonner  une  rapide 
esquisse. 

Je  vous  ai  souvent  enseigné  qu’à  toutes  les  époques  il  y avait  eu  des  contrées  privilégiées 
de  la  Providence,  des  milieux  ethnographiques  et  sociaux  désignés  par  des  causes  plus  ou 
moins  apparentes,  mais  absolument  réelles,  milieux  sociaux  prédestinés  à devenir  le  berceau 
de  doctrines  puissantes  appelées  à un  développement  universel.  Je  vous  ai  fait  comprendre 
qu'il  importait  au  plus  haut  degré  de  connaître  le  foyer  primitif  où  s’étaient  élaborés,  long- 
temps dans  l’ombre  et  le  silence,  certains  principes  susceptibles  plus  tard  d’une  immense 
extension,  soumis  ensuite  à la  plus  brillante  et  la  plus  bruyante  renommée.  A titre  d’exemple, 
je  vous  ai  signalé  le  foyer  irlandais  au  vu*  et  au  vnr  siècle  aussi  bien  que  le  foyer  français 
de  la  fin  du  xne  siècle  et  du  commencement  du  xme.  Au  xive  et  au  xve  siècle,  je  vous  ai 
montré  l’activité  du  foyer  flamand  du  duché  de  Limbourg  et  du  bassin  de  la  Meuse,  ce 
berceau  de  l’art  de  Sluter  et  des  Van-Eyck,  de  cet  art  auquel  le  monde  entier  a été  soumis 
ainsi  que  vous  l’avez  vu.  Je  vous  signalerai  aujourd’hui  l’existence  du  foyer  tourangeau. 
Nous  verrons  plus  tard  en  détail  de  quels  éléments  il  était  composé. 

L’atmosphère  ambiante,  le  reflet  de  la  nature  furent  sur  les  bords  de  la  Loire,  comme 
partout,  un  premier  agent,  un  premier  coefficient  qu’il  ne  faudra  pas  négliger  dans  notre 
analyse.  Nous  l’évaluerons,  car  c’est  le  cadre  qui  a préexisté  au  tableau  et  qui  l’a  certaine- 
ment et  sensiblement  influencé  au  point  de  vue  moral.  Dans  l'ordre  des  influences  person- 
nelles aux  artistes  locaux  et  aux  maîtres  provinciaux  de  ce  pays,  je  ne  veux  pas  remonter 
aujourd'hui  plus  haut  que  Jean  Fouquet.  Jean  Fouquet  est,  moralement,  un  Franco-Flamand 
très  convaincu,  très  personnel,  irréductible  sur  la  question  de  style;  c’est  un  artiste  dont  les 
opinions  ont  été  tellement  assises,  tellement  fixées,  que  sa  conscience,  devenue,  en  quelque 
sorte  réfractaire  comme  certaines  argiles,  peut  traverser,  sans  éprouver  la  moindre  altéra- 
tion, les  foyers  incandescents  de  l'Italie  portés  alors  au  plus  haut  degré  du  rayonnement 
et  de  la  chaleur.  Mais  si  la  foi  doctrinale  de  Fouquet  pouvait  subir  impunément  l'épreuve 
du  feu,  Fouquet  n’était  pas  un  intransigeant.  Son  credo  mis  hors  de  cause,  il  avait  pris 
plaisir  à regarder  le  thème  décoratif  nouveau  dont  les  Italiens  avaient  inauguré  le  principe 
en  l’empruntant  à l'art  antique.  Son  goût  même  pour  les  éléments  accessoires  de  la  compo- 
sition, telle  que  la  concevaient  alors  les  Italiens,  avait  été  si  vif  qu’il  n’avait  pas  hésité  à 
introduire  ces  éléments  dans  ses  propres  compositions.  L’art  italien  sous  sa  forme  décorative, 
forme  sous  laquelle  il  a été  partout  et  toujours  le  plus  facilement  assimilable  et  le  plus 
irrésistiblement  séducteur,  l’art  italien  fut  donc  en  pleine  lumière,  coram  populo.  Dès  le 
milieu  du  xv°  siècle,  dès  1443,  si  vous  voulez,  l’art  italien  fut  donc  introduit  en  Touraine 
par  Jean  Fouquet  à son  retour  d’Italie,  c’est-à-dire  par  le  plus  haut  représentant  de  l'art 
français  sous  Charles  VII.  Voilà  qui  est  clair  comme  le  jour. 

Nous  n'oublions  pas,  je  le  répète,  que,  sous  le  rapport  de  l’expression  du  style,  Fouquet 
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n’avait  abandonné  aucune  de  ses  croyances  de  raison,  ni  aucun  de  ses  instincts  de  race. 
Fouquet  mourra,  aux  environs  de  1480,  fidèle  au  doctrines  de  sa  jeunesse.  — Oui,  c’est 
entendu.  — Nous  n’oublions  pas  non  plus  que  toute  la  France  avait  en  même  temps  que 
l’Europe  emboîté  le  pas  derrière  Claux  Sluter  et  les  Van-Eyck  et  que  la  Touraine  ne  fut 
pas  exempte  du  tribut  payé  à l’école  bourguignonne  ou  franco-flamande.  — C’est  également 
bien  entendu.  — Mais  il  11e  résulte  pas  de  ce  fait  que  l’école  de  la  Touraine  ait  été  plus 
intransigeante  que  les  écoles  des  autres  provinces  de  la  France;  vous  allez  bien  le  voir. 

Pendant  la  souveraineté  radieuse  et  incontestée  du  style  bourguignon,  pendant  la  longue 
tyrannie  organisée  socialement,  officiellement,  légalement  par  les  corporations  et  les  mai' 
trises,  c’est-à-dire  par  une  discipline  de  fer  sanctionnée  par  le  goût  public  et  par  les  cote- 
ries, s’il  y eut  un  seul  lieu  en  France  ou  des  doctrines  éclectiques  purent  timidement  se 
glisser,  ce  lieu  fut  assurément  la  Touraine.  C’est  seulement  autour  du  Plessis-les-Tours, 
autour  des  châteaux  de  Blois  et  d’Amboise,  quand  on  était  revêtu  de  la  livrée  du  roi,  quand 
on  était  encouragé  par  sa  bienveillance  à un  degré  quelconque,  quand  on  se  trouvait  encore 
à portée  de  son  oreille  ou  de  la  protection  de  sa  main,  c’est  là  seulement  qu’on  pouvait  se 
permettre  de  penser  en  matière  d’art,  de  goût  et  de  style  autrement  que  pensaient  ceux  qui 
vivaient  de  l’exploitation  de  l’art,  à savoir  de  l’art  consacré,  patenté,  tenant  boutique. 

C’est  là  seulement  que,  dans  des  œuvres  considérables,  capables  d’attirer  l’attention  et 
commandées  par  le  roi,  le  clergé  et  la  noblesse,  on  pouvait  manifester  et  professer,  par  le 
ciseau  et  par  le  pinceau,  des  sentiments  plus  ou  moins  divergents  de  ceux  de  la  majorité  du 
public.  C’est  là  que  se  réunissaient  et  se  rapprochaient  périodiquement  les  nombreux  agents 
des  longues  intrigues  tramées  en  Italie  par  Louis  XI  qui,  de  leurs  ambassades,  avaient  rap- 
porté l’ineffaçable  souvenir  du  merveilleux  spectacle  entrevu.  C’est  là  aussi  que  se  grou- 
paient naturellement  tous  les  étrangers  attirés  par  la  cour  de  France.  C’est  là  que  vivaient 
avec  leurs  familles  ces  ouvriers  ultramontains  qu’on  avait  appelés  d’Italie  pour  acclimater 
chez  nous  le  travail  de  la  soie.  Enfin,  c’est  sur  la  Loire  que  l’art  officiel,  c’est-à-dire  un  art 
débarrassé  de  toutes  étroites  attaches  provinciales,  s'épanouissait  dans  un  milieu  légèrement 
cosmopolite. 

Il  est  maintenant  facile  de  comprendre  quel  fut  pour  la  Touraine  les  conséquences  de  cet 
état  de  choses.  Ces  conséquences  se  résument  en  un  mot  : la  détente  du  style  franco-fla- 
mand. Ce  mot  est,  à lui  seul,  la  clé  de  la  connaissance  de  toute  notre  Renaissance  française 
à partir  de  sa  période  classique. 

Oui,  la  détente  du  style  franco-flamand  du  xve  siècle  fut,  en  définitive,  la  caractéristique 
de  l’école  de  Tours.  Sans  parler  encore  de  l’œuvre  de  Michel  Colombe  qui  mérite  d’être 
interrogée  à part,  regardez  l’œuvre  de  Bourdichon,  le  plus  haut  représentant  de  l’art  de 
cette  école  à la  fin  du  xvc  siècle.  De  quoi  est  fait  cet  art?  De  retour  au  naturel,  ce  qui  11’est 
pas  synonyme  de  retour  à la  nature,  de  préméditation  à la  simplicité,  à la  sincérité  facile,  à 
l’ingénuité  sans  affectation.  On  y discerne  une  certaine  froideur  quand  on  compare  ce  style 
aux  tortures  et  aux  emportements  de  l’expression  du  style  précédent.  C’est  déjà  un  art 
calme,  maître  de  son  émotion,  bien  élevé  et  de  bonne  compagnie.  On  y remarque  une 
légère  généralisation  des  types,  une  interprétation  tempérée,  corrigée  du  modèle  indivi- 
duel, une  analyse  et  une  émotion  très  sincère  en  face  de  la  nature,  mais  volontairement 
limitées,  la  fuite  de  l’effort,  la  crainte  du  réel,  s’il  est  laid,  l’horreur  de  l’outrance,  la 
sobriété,  la  réserve,  les  réticences,  le  sentiment  du  repos,  la  simplification  des  détails, 
une  sensible  préoccupation  d’un  idéal  et  d’un  canon,  la  foi  en  une  autorité  et  dans  un 
modèle  de  raison,  en  un  mot  la  pratique  de  théories  et  de  doctrines  arrêtées.  On  sent 
bien  que  cet  art-là  est,  au  fond,  une  réaction  dès  la  première  manifestation  de  la  période 
classique  de  notre  Renaissance  personnelle  française.  La  manière  de  Michel  Colombe 
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en  a été  le  charmant  et  admirable  produit.  Mais,  chez  Colombe,  déjà  la  liberté  de  la 
pensée  est  moins  grande  que  dans  le  style  précédent  de  ses  maîtres  bourguignons.  La 
grosse  erreur  a été  de  croire  que  l’esprit  de  la  Renaissance,  apprécié  dans  sa  période 
classique,  est  venu  affranchir  la  conscience  de  l’artiste.  La  Renaissance,  en  apportant  ses 
théories  de  plus  en  plus  strictement  doctrinales,  a été,  je  vous  le  démontrerai  jusqu’à 
l’évidence,  la  plus  grande  réaction  qui  ait  jamais  existé  contre  la  liberté  de  l’art. 

Ce  n’est  pas  moi  qui  pourrais  dire  du  mal  de  cette  vaillante  école  franco-flamande  ou 
bourguignonne  que  je  crois  avoir  contribué  à remettre  en  honneur  et  dont  j’ai  été  le  pre- 
mier à retracer  devant  vous  la  glorieuse  histoire  et  l’immense  développement.  Cependant 
je  ne  me  fais  pas  d’illusions  sur  ce  qui  a fini  par  manquer  à cette  haute  personnalité,  à cette 
grande  et  première  manifestation  de  l’art  de  la  Renaissance.  L’art  de  Sluter  et  des  Van  Eyck 
est  né,  a vécu  et  est  mort  de  sa  lutte  directe  avec  la  nature.  Il  s’est  attaché  frénétiquement 
au  modèle  individuel  qu’il  voulait  intégralement  transcrire  sans  permettre  à l’exécutant  la 
moindre  interprétation  et  sans  admettre  l'intervention  d’un  sentiment  de  redressement 
rationnel,  en  allant  jusqu’au  bout  de  l’expression  quelle  qu’elle  fût.  Il  s’est  épuisé  à donner 
des  images  menteuses  de  la  vie  dans  leur  servile  fidélité,  toute  passagère.  Il  a cru  follement 
à la  lutte  indéfinie  avec  le  mouvement  et  la  passion  des  êtres  animés.  Il  n’était  pas  retenu 
dans  sa  poursuite  acharnée  par  les  règles  modératrices  d’une  esthétique  très  fermement 
fixée.  Enfin  il  a tendu  au  delà  du  possible  tous  les  ressorts  de  l’expression  et  il  a fini  par 
être  forcé  d’outrer,  c’est-à-dire  de  vicier  ses  qualités  elles-mêmes.  Il  est  mort  de  sa  tension 
et  de  son  outrance. 

Je  me  trompe  quand  je  dis  qu’il  est  mort.  Rien  ne  meurt  ici-bas.  Tout  se  transforme. 
C’est  l'histoire  d'un  breuvage  quelconque  qui,  devenu  trop  acide,  retrouve  immédiatement 
ses  qualités  d’assimilation  nutritive  par  l’addition  d’un  corps  adoucissant.  Ce  second  liquide 
correcteur  peut  être  indispensable;  cependant  il  ne  saurait  pas  avoir  la  prétention  de  se 
substituer  au  corps  qu'il  modifie  mais  qu’il  ne  supprime  pas.  Permettez-moi  l’emploi  d’une 
comparaison  vulgaire.  On  prend  du  café  avec  du  sucre  et  non  pas  du  sucre  avec  du  café. 
Les  éléments  et  l’inspiration  de  l'art  antique  n’ont  pas  été  autre  chose  que  le  sucre  rendu 
nécessaire  par  l’amertume  de  plus  en  plus  accentuée  des  produits  trop  purs  et  trop  crus 
sortis  de  l’école  franco-flamande.  Vous  avez  vu  l’année  dernière  qu’un  phénomène  chimique 
analogue  s’était  produit  au  premier  contact  de  l’art  italien  avec  les  monuments  de  l’art 
antique. 

La  détente,  l’édulcoration  du  style  franco-flamand  sous  l’influence  de  l’école  italienne, 
particulièrement  dans  le  bassin  de  la  Loire,  tel  sera  un  des  thèmes  principaux  qui  seront 
développés  au  courant  de  nos  analyses,  voilà  un  des  motifs  générateurs  et  en  même  temps 
une  des  pédales  de  notre  symphonie  de  cette  année.  Le  point  principal  de  l’étude*  de  cette 
année  sera,  comme  vous  le  comprenez  déjà,  l’examen  et  l’analyse  des  œuvres  de  l’école  fran- 
çaise renouvelée  par  Michel  Colombe. 

Nous  verrons,  dans  la  seconde  moitié  du  xv°  siècle,  Michel  Colombe  faire  bande  à part 
comme  nous  avons  vu  précédemment  l’école  florentine  se  séparer  du  premier  mouvement 
naturaliste  de  la  première  Renaissance  italienne.  Nous  verrons  Michel  Colombe  rompre 
résolument  avec  l’école  violente  de  la  Bourgogne  et  de  la  Flandre  qui  finit  dans  la  débauche 
du  naturalisme  ou  dans  l’épuisement  et  l’épilepsie  d’un  mysticisme  raffiné.  Michel  Colombe, 
sous  Vos  yeux,  à travers  ce  tableau  lumineux,  tranchera  sur  le  milieu  général  de  l'art  franco- 
flamand  par  ses  qualités  de  modération,  de  réserve,  de  retenue,  de  goût  et  de  distinction. 
Vous  vous  expliquerez  son  triomphe  parce  que  les  extravagances  et  les  outrances  de  l’art 
franco -flamand  avaient  fini  par  dégoûter  tout  le  monde  même  sur  le  théâtre  de  ses  premiers 
succès. 
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Or  ces  idées  de  modération,  de  réserve,  de  goût,  de  correction,  c’est  l’art  antique,  c’est  l’art 
classique  qui  les  a apprises  à l’Italie  qui  les  a rendues  au  monde  civilisé  à peu  près  au 
moment  de  la  naissance  de  Michel  Colombe.  L’Italie  avait  certainement  pratiqué  ces  idées 
avant  Michel  Colombe  et,  avant  lui,  leur  avait  créé  en  Europe  une  clientèle  sympathique. 
On  peut  même  dire  que,  à une  époque  où  le  goût  italien  commençait  à faire  rage,  soit  à la 
fin  du  xvp,  soit  au  commencement  du  x\T  siècle,  si  Michel  Colombe  a réussi  auprès  de  ses 
contemporains,  il  le  dut  aux  côtés  italiens  de  son  talent. 

Après  nos  démonstrations,  vous  ne  pourrez  plus  douter  de  l’évidence  du  contact  entre  la 
France  et  l’Italie  dès  les  premières  heures  de  la  période  classique  de  la  Renaissance.  Vous 
constaterez  qu’il  y eut  une  école  franco-italienne  dès  le  xve  siècle,  contrairement  aux  affir- 
mations gratuites  et  malgré  les  savantes  plaisanteries  d’une  certaine  ligue  de  patriotes  mal 
informés. 

Nous  analyserons  les  produits  de  cette  école  : nous  décomposerons  et  nous  isolerons  les 
divers  éléments  dont  ils  sont  formés.  Vous  sentirez  l’aétion  réciproque  des  deux  courants 
français  et  italien.  Vous  verrez  leur  lutte,  leurs  enlacements,  leurs  pénétrations  respectives. 
L'école  française  pure,  l’école  bourguignonne,  vous  la  verrez  s’éteindre.  Elle  vous  apparaîtra 
encore  à la  fin  du  siècle  à Albi,  à Aix,  à Avignon,  à Toulouse,  à Arles,  dans  vingt  endroits 
et  elle  vous  laissera  voir  partout  les  traces  de  sa  sénilité  et  les  rides  de  son  esthétique. 
C’est  le  moment  ou  Michel  Colombe  la  sauva  en  là  rajeunissant.  Après  en  avoir  connu  le 
principe  chez  lui,  sur  place,  en  Bretagne  (car  cette  école  nationale  franco-flamande  avait 
pénétré  toute  la  France  et  je  vous  ferai  projeter  des  statues  bourguignonnes  que  Michel 
Colombe  a pu  connaître  à Nantes),  après  être  allé  étudier  cette  école  à sa  source  en  Bour- 
gogne, Michel  Colombe  s’évade  en  quelque  sorte  du  milieu  bourguignon  et  se  retire  dans 
le  milieu  tourangeau  pénétré  déjà  des  éléments  italiens,  milieu  spécial  que  je  vous  ai  décrit 
ci-dessus.  Que  se  produit-il  alors?  ce  qu’il  était  facile  de  prévoir  : à savoir  la  détente  du 
style  franco-flamand  que  je  vous  ai  déjà  signalée  et  un  amalgame  de  l’élément  français  et  de 
l'élément  italien.  Colombe  deviendra  gracieux  sans  être  fade  ou  banal,  calme  sans  cesser 
d’être  sincère  et  ému,  réservé  sans  se  montrer  froid,  naïf  sans  grossièreté,  vivant  et  expressif 
sans  fièvre  ni  grimace.  La  grâce  céleste  a pu  opérer  ce  miracle.  Mais  serait-il  juste  de  ne 
tenir  aucun  compte  des  exemples  de  la  plus  belle  Renaissance  italienne,  de  celle  du  milieu 
du  xve  siècle  et,  en  particulier,  de  la  Renaissance  florentine  que  Colombe  a certainement 
connue,  envers  laquelle  il  a professé  assez  d’admiration  pour  lui  faire  des  emprunts  sinon 
des  larcins  au  point  de  vue  décoratifl 

Une  chose  extraordinaire  va  même  se  produire.  Dans  le  milieu  tourangeau,  au  simple 
contact  d’un  art  différent,  et,  en  quelque  sorte,  dans  une  ambiance  italienne,  Michel  Colombe 
va  dépouiller  tous  les  côtés  excessifs  de  son  éducation  franco-flamande  ou  bourguignonne. 
Le  grand  goût  italien,  en  l’éclairant,  lui  rend  le  sentiment  de  la  native  pondération  de  son 
esprit  français,  Il  s’épure  lui-même,  sans  se  laisser  trop  envahir  par  l’élément  épura- 
teur et,  phénomène  inouï  — mais  dont  je  vous  prouverai  la  réalité,  — quand  les  événe- 
ments de  l'histoire  politique  amèneront  en  France  pour  y travailler  quelques  artistes  de 
l’école  de  Naples  et  de  la  Sicile,  de  cette  école  si  pénétrée  d’éléments  flamands,  je  vous  ferai 
constater  que  les  Italiens,  sur  bien  des  points,  seront  plus  près  des  Bourguignons  et  des 
Flamands  pur  sang  que  ne  le  sera  Michel  Colombe  avec  son  école.  C’est  extraordinaire,  c’est 
invraisemblable  et  pourtant  c’est  vrai.  * 

Vous  voyez  et  vous  jugerez  par  une  démonstration  en  règle  que  je  ne  porte  nullement 
atteinte  à la  personnalité  de  Michel  Colombe,  à son  caractère  national,  par  l’étude  de  quel- 
ques-uns des  éléments  étrangers  qui  ont  nécessairement  impressionné  sa  conscience 
d’artiste.  Michel  Colombe  était  né  Français;  il  a modifié  son  style  en  éliminant  beaucoup 
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du  caractère  flamand  ou  septentrional.  Il  a 
créé  un  style  diversement  français,  plus  pu- 
rement français  peut-être,  je  veux  dire  plus 
franco-latin  que  celui  qu’il  avai  reçu  de  ses 
prédécesseurs.  Mais  ceci  dit,  je  déclare  que, 
pour  moi,  dans  la  transformation  intel- 
lectuelle de  Michel  Colombe,  l’influence  ita- 
lienne est  indiscutable  : influence  matérielle 
dans  le  parti  pris  de  l’ornementation,  in- 
fluence morale  dans  le  style. 

L’âme  d’un  homme,  si  grande  qu’elle  soit, 
ne  peut  pas  se  prétendre  isolée  et  indépen- 
dante quand  elle  participe  au  mouvement 
universel  contemporain  qui  soulève  tout  un 
monde.  Tandis  qu’un  vaste  foyer  de  propa- 
gande comme  le  foyer  de  l’art  italien  était  à 
notre  porte,  communiquait  même  avec  nous 
par  le  milieu  tourangeau  et  répandait  partout 
depuis  longtemps  déjà  ses  principes,  qui  ose- 
rait soutenir  qu’un  principe  analogue  à ceux 
du  foyer  de  l’art  italien  a pu  naître  chez  nous 
en  vertu  d’une  génération  spontanée?  Le  cas 
de  Michel  Colombe  n’est  qu’une  manifesta- 
tion française  d’un  ferment  sorti  de  l'Italie. 
C’est  l’éclosion  d’un  germe  étranger  recueilli 
sur  une  terre  française. 

Comment  s’est  donc  faite  cette  première 
communication  du  germe  italien  en  dehors 
des  ferments  introduits  par  Jean  Fouquet 
et  nourris  dans  le  milieu,  dans  cette  sorte 
de  bouillcnflL-culture,  pourrait-on  dire,  de 
l’école  tourangelle?  Par  quel  canal  l’art 
italien  s’est-il  matériellement  glissé,  sous 
l’espèce  monumentale,  dans  l’économie  gé- 
nérale de  l’art  français?  Nous  tâcherons  de 
vous  le  montrer  et,  aux  explications  ordi- 
nairement alléguées  par  les  savants  qui  ont 
une  juste  notion  de  la  solution  du  problème, 
nous  ajouterons  des  explications  nouvelles. 
Nous  vous  prouverons  que,  si  la  communi- 
cation du  germe  eut  des  conséquences  théo- 
riques d’une  immense  portée,  elle  se  fit,  au 
début,  presque  au  hasard,  inconsciemment, 
inconsidérément,  et  que  l’absorption  du 
virus  fut  énorme;  c’est  précisément  pour 
cela  que  les  conséquences  furent  terribles. 
L'invasion  se  fit  surtout,  non  par  des  doc- 
trines avouées  et  définies  contre  lesquelles  on  aurait  armé,  mais  par  la  voie  insi- 


i’anneau  en  bois  de  clienç  sculpte,  provenant 
iltt  yhàtçau  de  GaiUon. 
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dicuse  et,  en  apparence,  inoffensive  du  commerce. 

En  matière  historique,  comme  dans  la  recherche 
des  forces  originelles  et  des  causes  premières  de  la 
nature,  il  n’est  si  petit  coefficient  qui  soit  impuné- 
ment négligeable.  De  plus,  on  aurait  tort  de  mépriser 
les  témoignages  qui  résultent  de  l’étude  des  bran- 
ches industrielles  de  l’art.  Ces  témoignages,  loin 
d'être  à dédaigner,  sont,  au  contraire,  très  précieux  à 
recueillir,  car  ils  nous  renseignent,  par  le  simple  jeu 
des  transactions  commerciales,  sur  l’état  de  la  con- 
science artiste  des  peuples  à certains  moments  criti- 
ques, et  ils  nous  dépeignent  quelle  fut  la  pensée 
collective  de  l’Europe  à certaines  heures  historiques 
sur  lesquelles  nous  avons  à faire  la  lumière.  Je  ne 
crains  pas  d’avancer  que  c’est  presque  exclusivement 
à ses  arts  industriels,  à ce  qu’on  peut  appeler  les 
articles  du  commerce  d’exportation,  que  l'Italie  a 
dû  ses  premiers  succès  et  les  premiers  gages  du 
triomphe  définitif  dans  ses  plus  hautes  conceptions 
intellectuelles. 

Ce  ne  sont  pas  les  grands  artistes,  les  inventeurs, 
les  chefs  d’école  qui  répandent  directement  au  loin 
les  doctrines  nouvelles  au  fur  et  à mesure  qu’ils 
les  découvrent.  Les  résultats  acquis  par  quelques 
hommes  d’élite,  les  procédés  nouveaux,  les  mouve- 
ments incessants  de  l’esprit  sont,  au  contraire, 
presque  uniquement  propagés  par  d’obscurs  adeptes, 
guidés  le  plus  souvent  par  des  motifs  tout  à fait 
indépendants  de  l'amour  de  l’art  et  relevant  exclu- 
sivement du  négoce.  Car,  en  toute  chose,  l’exploi- 
tation lucrative  de  l’idée  nouvelle  est  seule  capable 
de  faire  connaître  cette  idée  et  de  la  populariser. 

Si  donc,  plus  tard,  un  historien  veut  savoir  comment 
et  par  quelles  voies,  pendant  certaines  crises,  se 
sont  propagés  certains  principes,  il  ne  doit  pas  né- 
gliger de  s’informer  auprès  de  ceux  qui  eurent  un 
intérêt  pécuniaire  à s’en  faire  les  agents  salariés  et 
les  convoyeurs.  Les  courants  commerciaux  qu’on 
voit  alors  se  dessiner  sur  la  carte  du  monde  vous 
éclairent  et  vous  guident.  On  comprend  de  quel 
point  soufflait  le  vent  qui  poussait  telle  ou  telle 
doctrine  vers  tel  ou  tel  rivage.  L’économie  poli- 
tique, les  proportions  des  échanges  internationaux 
vous  montrent  de  quel  côté  était  l’exportation,  de 
quel  côté  l’importation.  Vous  savez  immédiatement, 
entre  deux  arts  rivaux,  quel  était  l’envahisseur  et  p^npau  de  bois  en  chêne,  sculpté,  provenant 
quel  était  l’envahi.  C’est  le  commerce  qui,  dans  ^ll  : Haillon, 

votre  étude  rétrospective,  fait  sous  vos  yeux  son  œuvre  inconsciente  d’agent  providentiel 
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et  qui,  croyant  simplement  s’enrichir,  change  tout  d’un  coup  l’orientation  des  sentiments 
et  des  opinions  de  l'humanité. 

Il  n’en  a pas  été  autrement  dans  l'antiquité  pour  la  diffusion  des  différents  arts  successi- 
vement maîtres  du  bassin  de  la  Méditerranée.  On  va  voir  que,  dans  l’ordre  qui  nous 
occupe,  ces  règles  générales  trouveront  encore  leur  application.  Au  début  de  la  période  de 
vulgarisation  définitive  de  la  Renaissance  classique,  c’est-à-dire  sous  Charles  VIII  et  sous 
Louis  XII,  ce  ne  sont  pas  les  plus  célèbres  maîtres  des  écoles  dirigeantes  de  l’Italie  qui 
eurent  de  l’influence  sur  la  propagation  des  idées  en  dehors  des  frontières  italiennes.  Ce 
furent,  au  contraire,  les  artistes  de  l’ordre  industriel,  les  seuls  ornemanistes,  les  praticiens 
les  plus  robustes,  les  plus  prolixes  et  quelquefois  les  plus  vulgaires.  Sans  doute,  plus  tard, 
en  Espagne  et  surtout  en  France,  il  en  fut  tout  autrement,  sous  Charles-Quint,  sous 
François  Ier,  quand  le  sentiment  de  la  Renaissance  classique  se  sera  perfectionné,  épuré  et 
dogmatisé.  En  Espagne,  ce  seront  les  deux  Leoni  qu’on  appellera  avec  quelques-uns  des 
plus  hauts  représentants  de  la  culture  artiste  italienne;  en  France,  à défaut  de  Michel- 
Ange  inutilement  désiré,  ce  seront  Léonard  de  Vinci  et  son  atelier,  Rustici,  Benvenuto 
Cellini,  Andrea  del  Sarto,  Primatice,  Serlio,  Vignole,  c’est-à-dire  tous  les  vrais  chefs 
d’école  qui  viendront  diriger  le  mouvement.  A ce  moment,  l’influence  italienne  sera 
devenue  toute  didactique.  On  s’adressera  de  préférence  aux  législateurs  de  l’art  italien. 
Mais,  au  début,  la  communication,  la  vulgarisation  du  principe  se  fit  uniquement  au 
hasard  des  rencontres,  sur  le  grand  chemin  des  échanges,  par  la  transmission  des  éléments 
classiques  tout  crus,  sans  qu’on  prît  garde  à la  valeur  intrinsèque  du  travail  d’exécution  et 
de  mise  en  œuvre.  La  marque  générale  de  la  provenance  suffisait  alors  à recommander 
indistinctement  toute  la  marchandise. 

Dans  un  récent  mémoire  intitulé  l'Imitation  et  la  contrefaçon  des  objets  d art  antiques 
au  xvc  et  au  xvic  siècle , après  avoir  expliqué  quelle  avait  été  l’origine  de  l’industrie 
moderne  du  bronze  d'art  et  d’ameublement,  j’ai  montré  tout  ce  que  l’art  italien  devait  de  ses 
succès  à la  diffusion  des  produits  des  ateliers  des  fondeurs  padouans  et  vénitiens.  Cette 
propagande  que  le  bronze  commercial  padouan  et  vénitien  s’était  chargé  d’exercer  au  profit 
des  ateliers  nationaux  de  la  Péninsule  et  au  profit  du  goût  italien  concurremment  avec  les 
premières  estampes  italiennes,  cette  réclame  puissante  fut  subitement  accrue  par  l'écoule- 
ment commercial  à travers  l’Europe  d’une  matière  première  réclamée  en  ce  moment  de 
toutes  parts  et  dont  l’Italie,  par  un  privilège  de  la  nature,  est  presque  exclusivement 
réputée  dépositaire;  je  veux  parler  du  marbre  blanc,  du  marbre  statuaire. 

Au  moment  où  l’art  de  la  sculpture,  pénétré  des  premiers  éléments  avant-coureurs  de  la 
Renaissance  classique,  ne  voulait  manier  que  des  matières  de  plus  en  plus  choisies,  de  plus 
en  plus  irréprochables;  au  moment  oü  cet  art  s’éprenait  du  marbre  sous  toutes  les  lati- 
tudes, posséder  les  plus  riches  et  les  plus  renommées  carrières  de  cette  admirable  pierre, 
c’était  avoir  sur  la  direction  de  l’art  européen  une  source  d’influence  irrésistible.  Le  com- 
merce italien  comprit-il  cette  vue  économique?  Peu  importe.  Il  fit  mieux  que  de  la  com- 
prendre; il  la  seconda  effectivement.  Et  alors  le  vaillant  effort  tout  moral,  produit  par  les 
grands  fondateurs  italiens  de  la  période  classique  de  la  Renaissance,  se  trouva  tout  à coup 
centuplé  par  les  forces  mystérieuses  d’un  vaste  courant  d'économie  politique. 

C’est  ce  courant  d’art  industriel  parti  des  ateliers  de  Gènes,  de  Milan,  de  Côme,  de  Car- 
rare et  de  Venise  4pnt  je  vous  ferai  l’histoire;  c’est  ce  courant  d'art  industriel  qui  consacra 
le  succès  définitif  du  style  classique  de  la  Renaissance  italienne.  Ceci  n’a  pas  encore  été 
Constaté  dans  les  livres  et  n’est  pas  encore  passé  à l’état  de  doctrine;  mais  je  vous  en  prou- 
verai l’indéniable  vérité  à l'aide  de  documents -d’archives  et  à l’aide  d’un  grand  nombre  de 
monuments  encore  existants  et  épars  en  France  et  en  Espagne.  L’étude  de  cette  source 
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industrielle  inconnue  ou  méconnue  de  la  Renaissance  classique  française  m’a  conduit  à 
une  autre  découverte.  Les  arts  industriels,  vous  le  savez,  sont  essentiellement  décoratifs, 
c’est-à-dire  qu’ils  vivent  surtout  par  Y ornement.  Eh  bien!  c’est  précisément  Y ornement 
emprunté  à l’antiquité  classique  par  la  Renaissance  italienne  qui  a été  partout  le  premier 
agent  de  la  transmission  à l’Europe  du  style  italien.  En  effet  les  divers  arts  européens  ne 
furent  pas  d’abord  suffisamment  méfiants.  Ils  ouvrirent  largement  la  porte  aux  nouveaux 
venus;  ils  les  fêtèrent;  ils  mêlèrent,  pour  satisfaire  le  goût  public,  les  éléments  de  la  déco- 
ration italienne  à tous  leurs  travaux,  et  ils  finirent  par  s’en  trouver  mal.  Car  ceux-ci  appe- 
lèrent à la  rescousse  et  introduisirent  derrière  eux  toutes  leurs  théories  nationales,  tous  les 
dogmes  de  leur  éducation  par  la  copie  de  l’antique,  tous  les  dieux  de  leur  panthéon;  et, 
depuis  lors,  l’Italie,  grâce  au  patronage  de  l’art  des  Anciens,  n’a  pas  cessé  d’avoir  un  pied 
dans  toutes  les  écoles  de  l’Europe.  C’est  donc  par  l’imitation  de  l'ornement  antique  que 
l’Italie  a séduit  l’univers  et  est  parvenue  à lui  imposer  sa  doctrine.  Ce  fait  est  très  inté- 
ressant à mettre  en  relief. 

Toute  la  première  Renaissance  classique  française  eut  l’illusion  et  la  prétention  de  pou- 
voir rester  nationale  en  acceptant  le  gracieux  manteau  de  la  décoration  architectonique  ita- 
lienne et  en  le  jetant  sur  les  membres  encore  vigoureux  de  sa  robuste  constitution  gothique. 
Mais  ce  manteau  devint  rapidement  pour  elle  une  véritable  robe  de  Nessus.  Cette  exquise 
première  Renaissance  classique  française,  ce  produit  des  premières  illusions  de  la  pensée 
conciliatrice  de  nos  maîtres  gothiques  associés  aux  artistes  italiens  qui  crurent  pouvoir 
endiguer  l’inondation,  la  canaliser  et  pouvoir  profiter  de  son  courant  sans  être  emportés 
par  elle,  elle  a existé  cette  Renaissance  d’un  jour.  Nous  l’étudierons  avec  amour.  Mais  elle 
n’a  pas  pu  durer.  L’art  antique,  dans  le  partage,  a bientôt  réclamé  la  part  du  lion.  C’est  ce 
que  Mariette,  au  xvme  siècle,  à une  époque  qui  n’avait  pas  le  sens  de  ces  choses-là,  a très 
bien  exprimé  cependant  en  parlant  du  constructeur  de  l'hôtel  de  ville  de  Paris.  « Cet 
architecte,  dit-il,  avait  un  goût  mesquin  et,  par  une  suite  de  la  mauvaise  manière  qui  régnait 
alors,  il  mêlait  l’architecture  grecque  avec  la  gothique,  composé  bizarre  et  qui  n’est  pas  sup- 
portable. » Hélas!  hélas!  il  fallut  devenir  complètement  Grec  et  Romain.  Derrière  le  rideau 
alléchant  et  séducteur  de  charmantes  arabesques,  cachés  par  les  fleurs  d’une  ornementation 
raffinée,  Vitruve  et  sa  pédante  cohorte  guettaient  leur  proie.  Rien  ne  put  échapper  aux 
doigts  crochus  de  l’humanisme  et  de  la  pédagogie  classique.  Croyez-en  la  déposition  de 
l’histoire;  le  pédantisme  et  l’archéologie,  quand  elle  est  doctrinale  et  non  purement  histo- 
rique, voilà  en  matière  d’art  les  pires  ennemis. 

Vous  verrez  combien  elle  est  vieille  et  lointaine  la  fausse  doctrine  répandue,  dans  un  but 
intéressé,  par  l’éducation  littéraire  sur  les  origines  de  la  Renaissance.  Il  date  de  Louis  XII 
et  de  François  Ier,  le  dogme  de  la  supériorité  de  droit  divin  des  principes  de  l’art  classique! 
Depuis,  les  artistes  n’ont  jamais  cessé  d’être  victimes  des  conclusions  absolues  et  radicales 
tirées  par  la  littérature  et  par  la  pédagogie,  conclusions  appliquées  sans  discernement  et  par 
une  analogie  très  discutable  au  domaine  de  l’art.  Ce  dogme,  académique  dès  le  xvic  siècle, 
a toujours  tendu  à entraver  la  liberté  de  l’art  français  et  l’a  contraint,  pour  vivre  et  trans- 
mettre ses  maximes,  à de  périodiques  révoltes.  Il  fallait  qu’il  eût  l’ânie  chevillée  dans  le 
corps,  ce  pauvre  art  français,  pour  avoir  pu  résister  à tous  les  assauts  qu’il  reçut  depuis  le 
xvi°  siècle,  toujours  au  nom  du  même  principe  supérieur! 

A partir  de  ce  moment  je  n’ai  qu’à  vous  présenter  une  partie  de  la  table  des  matières  qui 
seront  traitées  devant  vous.  La  simple  énumération  des  chapitres  sera,  à elle  seule,  un  pro- 
gramme : Influences  italiennes  sur  la  France  depuis  le  xiv°  siècle  jusqu’à  l’école  de  Fon- 
tainebleau. — - Monuments  italiens  importés  en  France  pendant  le  xvc  et  le  xvic  siècle.  — 
Monuments  antiques  importés  en  France.  Diffusion  du  style  italien  par  la  propagande 
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des  divers  arts  industriels.  — Ateliers  italiens  travaillant  en  Italie  pour  l’exportation  de  leurs 
produits.  — René  d’Anjou,  ses  goûts,  son  influence  et  l’importation  en  France  des  artistes 
et  des  objets  d'art  italiens.  Pietro  da  Milano,  Laurana.  — Goûtsde  Charles  d'Anjou,  comte  du 
Maine.  Son  tombeau.  — Artistes  italiens  en  France.  — Listes  collectives.  — Etudes  sur 
quelques-unes  des  principales  individualités.  — Jean  Joconde.  — Dominique  de  Cortone.  — 
Benedetto  da  Rovezzano  en  France.  — Francesco  Laurana  et  son  atelier  à Marseille  et 
Avignon.  — Guido  Mazzoni,  son  caractère,  son  œuvre,  son  travail  en  France,  — son 
influence,  — sa  femme  et  sa  fille.  — Les  sculpteurs  de  son  école.  — Contacts  de  Mazzoni 
et  de  Laurana  avec  l’art  flamand  et  franco-flamand.  — La  famille  des  Juste  en  France.  — 
Léonard  de  Vinci  et  Rustici  en  France.  — Michel-Ange  et  la  France.  — Daniel  de  Volterre 
et  son  école,  leurs  œuvres  en  France.  — Jean  de  Bologne.  — Pietro  Tacca.  — Franche- 
vi lie.  — Bordoni.  — Les  délia  Robbia  en  France  — Vignole.  — Primatice.  — Giovanni  délia 
Palla  en  France.  — Benvenuto  Cellini  à Paris  et  à Fontainebleau.  — Ascanio  da  Taglia- 
cozzo  à l’hôtel  de  Nesle.  — Andrea  del  Sarto  en  France.  — La  mision  qu’il  avait  reçue  de 
François  Ier.  — Serlio  et  son  livre  d’architecture  traduit  par  Jean  Martin  et  dédié  à 
François  1er.  — Domenico  del  Barbiere  (Dominique  Florentin)  à Troyes  et  à Fontaine- 
bleau. — Ateliers  italiens  travaillant  en  France.  — L’hôtel  de  Nesle  et  ses  hôtes  italiens. 
— Le  moulage  des  œuvres  antiques  et  des  œuvres  modernes  exécuté  aux  frais  du  roi  et 
les  bons  creux  apportés  en  France.  — Les  fontes  de  Primatice  et  de  Vignole.  — Les 
collections  de  François  Ier. 

La  place  de  l’art  italien  dans  l’histoire  de  l’art  français  est  incontestablement  énorme.  Ce 
serait  mentir  que  de  ne  pas  le  reconnaître.  Vous  comprenez  cependant  bien  que  je  ne  nie 
pas  la  perpétuité,  la  vitalité  continue  de  l’art  français  quand  je  constate  que  de  dangereuses 
alliances  ont  momentanément  entravé  sa  verve  personnelle.  Sa  résistance  aux  épreuves  est 
précisément  l’affirmation  de  son  irréductibilité.  La  personnalité  de  l’art  français,  la  person- 
nalité des  autres  arts  septentrionaux  est  si  réelle  que  ces  divers  arts  ont  tous  prouvé  leur 
énergie  vitale  en  subissant  presque  impunément,  sans  en  mourir,  la  terrible  inoculation  de 
l’art  classique.  Moins  préparé  et  moins  résistant,  l’art  italien  ne  fut  pas  aussi  heureux  jusqu’à 
la  fin. 

Et,  vraiment,  l’art  français  peut  en  parler  avec  justice  et  sans  haine  de  cette  vaccine  plus 
ou  moins  volontaire  de  l’art  antique.  Après  tout,  il  ne  s’en  est  pas  trouvé  trop  mal.  Il  lui 
doit  de  longues  années  d’une  santé  relativement  très  prospère.  Tandis  que  le  malheureux 
art  italien,  après  une  floraison,  merveilleuse  mais  bien  courte,  se  dessécha  et  finit  par 
s’étioler  des  suites  de  l’absorption  continuelle  et  trop  forte  du  venin,  l’art  français,  au  con- 
traire, qui  avait  bu  avec  moins  d’avidité  aux  sources  empoisonnées  de  la  fontaine  de  Jou- 
vence', put  garder,  avec  la  vie  et  la  santé,  quelques-unes  des  principales  qualités  de  son  carac- 
tère national.  Alors  il  remplaça  l’art  italien  affaibli,  et  c’est  lui  qui  mena  désormais  le 
chœur  des  arts  néo-latins. 

11  est  certain  que,  depuis  la  mort  et  même  depuis  la  vieillesse  de  Michel-Ange,  depuis  la 
seconde  moitié  du  xvic  siècle,  le  plus  beau,  le  plus  jeune,  le  plus  sain,  le  plus  vivant  des 
arts  européens,  dans  sa  latinité  sans  cesse  renouvelée,  c’est  l’art  français.  La  France,  dans  sa 
générosité  exagérée,  dans  son  orgueil  de  fille  aînée  de  l’école  romaine,  dans  sa  reconnais- 
sance pour  les  services  rendus  au  début  de  l’ère  classique  nouvelle,  n’a  pas  cessé  d’envoyer 
les  plus  nobles  de  ses  enfants  servir  la  cause  des  arts  latins  sous  la  bannière  de  l’Italie  et  sur 
le  sol  des  ruines  antiques.  Jean  de  Douai,  dit  Jean  de  Bologne,  le  Poussin,  Claude  Lorrain 
et  tant  d’autres  ont  suffi  à illustrer  leurs  deux  patries.  Depuis  deux  siècles,  la  France  confie 
officiellement  à la  Rome  antique  l’éducation  de  tout  ce  qu’elle  a de  plus  cher,  la  direc- 
tion des  jeunes  gens  qui  sont  l’espoir  de  son  école.  Et  certainement  elle  n’a  pas  trop  à le 
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regretter,  car,  malgré  tout,  l’art  français  existe  encore  et  il  est  encore  le  premier  de 
l’Europe. 

Parce  que  ou  quoique?  C'est  une  brûlante  question  contemporaine  sur  laquelle  je  n’ai 
pas  en  ce  moment  la  parole;  je  connais  tout  ce  qu’on  a dit  et  je  comprends  tout  ce  qu’on 
a pu  dire  sur  l'embrigadement  définitif  de  la  France  au  service  de  l’art  antique  et  sur  les 
conséquences  qui  en  sont  résultées.  L’art  français  n’a  eu  que  trop  tendance  à ne  plus  parler, 
par  moments,  qu’une  langue  morte,  celle  du  commencement  de  ce  siècle.  Il  a eu  la  pré- 
tention d’appliquer  aux  besoins  de  la  société  contemporaine  les  expédients  d’une  civilisa- 
tion rudimentaire  sous  prétexte  que  le  monde  esthétique  des  formes  avait  à tout  jamais 


Tête  de  jeune  homme.  École  française,  commencement  du  xvi*  siècle. 
(Sculpture  exposée  à l’Union  centrale  des  Arts  décoratifs.) 


disparu  avec  le  moule  ancien.  Enfin,  après  avoir  mérité  d’être  appelé  au  moyen  âge  le 
langage  universel,  la  bible  des  illettrés , il  a été  réduit  à n’être  quelquefois  qu’un  jargon,  un 
patois  aristocratique.  Mais  l’art  antique  n’en  demeure  pas  moins  un  merveilleux  modèle. 
11  suffirait  qu’il  ne  restât  pas  le  modèle  unique. 

Il  faut  donc  accepter  le  fait  accompli  depuis  le  xvi°  siècle  et  déclarer  que  la  période  clas- 
sique de  la  Renaissance,  devenue  inévitable,  n’a  pas  trop  sensiblement  diminué  l’art  fran- 
çais, tout  au  moins  dans  l’ordre  des  comparaisons  avec  les  arts  étrangers.  Mais,  cependant, 
pas  d'illusions!  Si,  durant  ces  trois  derniers  siècles,  notre  art  national  n’a  été  égalé  par 
aucun  peuple,  en  sagesse,  en  grâce,  en  souplesse,  en  noblesse,  en  grandeur,  en  dignité,  en 
fidélité  intelligente  aux  traditions  antiques,  il  n’a  pas  retrouvé  la  couleur,  ni  la  fantaisie, 
ni  le  fantastique,  ni  le  caractère  d’utilité  pratique  et  raisonnée  que  lui  avaient  donnés 
les  écoles  antérieures.  Pendant  cette  longue  période  académique,  tout  un  côté  de  notre 
tempérament  national  a été  annihilé.  Il  y a eu,  en  quelque  sorte,  hémiplégie  de  la  conscience 
française,  car  si  les  Français  sont  des  Latins  ils  sont  aussi  des  Francs. 

Il  a fallu  attendre  le  xixc  siècle  et  la  fin  du  long  complot  de  David  pour  que  la  lente 
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révolte  des  éléments  opprimés  se  manifestât.  On  s’aperçut  alors,  comme  on  l’avait  vu  au 
xiv  siècle,  que  l'art  occidental  peut  se  régénérer  tout  seul. 

Je  n’ai  pas  à faire  l’histoire  du  romantisme  ni  celle  du  réalisme.  Mais  je  dois  signaler 
les  hommes  illustres,  inconscients  héritiers  d’un  passé  historique,  qui  ont  tenté,  de  nos 
jours,  cette  rénovation  de  notre  art  français  par  les  seuls  éléments  chrétiens  et  occidentaux. 
Ils  ont  renoué,  en  même  temps,  la  chaîne  rompue  de  nos  traditions  nationales;  ils  ont  res- 
tauré chez  nous  le  respect  de  nos  grands  ancêtres;  ils  nous  ont  délivrés  du  cauchemar  ultra- 
montain et  de  l’asservissement  à l’archéologie  exotique;  ils  nous  ont  fait  comprendre  quel- 
ques-uns des  hauts  et  profonds  sentiments  de  la  conscience  du  moyen  âge  et  des  instincts 
de  notre  race;  ils  nous  ont  fait  aimer  la  patrie  rétrospective  et  les  manifestations  de  son  art. 

Honneur  donc  à ces  révélateurs,  à ces  continuateurs  du  tempérament  français,  tel  que  ce 
tempérament  existait  avant  les  inoculations  italiennes  et  avant  la  déséquilibration  de  nos 
facultés  nationales.  Honneur  à Victor  Hugo,  à Lassus,  à Viollet-le-Duc,  à Quicherat,  à Léon 
de  Laborde.  à Delacroix,  à Berlioz,  à Rude,  à Carpeaux.  Honneur  à ces  fils  aveuglément 
soumis  aux  traditions  maternelles,  insolents  seulement  pour  la  marâtre  italienne,  traités 
par  elle  d’insurgés  et  de  révolutionnaires  pour  avoir  revendiqué  les  droits  de  leur  nais- 
sance et  avoir  voulu  vivre  uniquement  selon  les  lois  de  leur  famille.  Voilà  les  hommes  qui, 
au  xix:  siècle,  sont  restés  fidèles  aux  lointaines  inspirations  du  génie  national,  qui  les  ont 
renouvelées  et  qui,  avec  le  poète,  ont  osé 

Dire  à l'echo  du  Pinde  un  hymne  du  Carmel. 

Gloire  à ces  croyants  inébranlables  dans  leur  foi  qui  ont  eu  la  religion  de  la  patrie  et  en 
qui  l’opinion  publique,  inintelligente  et  trompée,  a refusé  trop  longtemps  de  reconnaître 
le  plus  pur  du  sang  français;  gloire  à ces  Franco-Flamands  du  xix  siècle,  à ces  revenants 
de  la  primitive  Renaissance.  Ils  nous  ont  rendu  la  moitié  de  notre  âme  nationale;  ils  ont 
affirmé  une  seconde  fois,  devant  le  monde,  l'éternelle  vitalité  de  l’essence  chrétienne  et  des 
éléments  septentrionaux  de  notre  civilisation. 


Louis  Cocrajod. 


LE  MOBILIER 

Les  Anglais  sont  plus  pratiques  et  plus  expéditifs  qu’on  ne  l'est  chez  nous.  Tandis  que 
notre  ministère  du  commerce  tient  soigneusement  sous  clef  les  rapports  déposés 
depuis  plusieurs  mois  déjà  par  les  honorables  rapporteurs  des  jurys  de  l'Exposition 
de  1889,  mettant  un  soin  jaloux  et  mystérieux  à en  retarder  la  publication  à une  date 
qu’on  se  déclare  impuissant  à oser  encore  fixer,  nos  voisins  d'outre-Manche  ont  déjà,  eux, 
publié  depuis  six  mois  un  gros  volume  de  comptes  rendus  et  de  rapports  techniques  sur 
notre  glorieuse  exhibition  internationale  de  l’an  passé. 

On  sait  qu’un  comité  britannique  présidé  par  l’ex-lord-maire  de  Londres,  M.  Witeheàd, 
s’était  constitué  au  printemps  de  l’année  dernière  pour  fournir  à soixante-quinze  délégués 
des  principales  industries  les  moyens  de  visiter  l’Exposition.  Les  délégués  ont  été  choisis 
par  les  ouvriers  eux-mèmes;  ils  sont  venus  à Paris  pour  y remplir  leur  mission  et  s’en  sont 
acquittés  avec  une  remarquable  intelligence.  Chacun  d’eux,  en  rentrant  à Londres,  a con- 
signé ses  impressions  dans  un  rapport.  L’ensemble  de  ces  rapports  forme  un  gros  volume 
de  696  pages  qui  vient  de  paraître  chez  l’éditeur  Roworih  *.  Ce  n’est  point  son  moindre 


1.  1 vol.  in-*t,  chez  Roworth.  à Londres,  Great  new  Street,  Fatter  Carie. 
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mérite  d’avoir  paru  à l'heure  juste,  au  lendemain  même  de  l’Exposition,  pour  indiquer  à 
chaque  industrie  précisément  ce  qu’il  lui  importe  de  savoir.  De  fait,  à quoi  servira  de  le 
noter  au  bout  de  trois  ou  quatre  ans,  quand  ce  serait  sur  grand  papier  de  l’Imprimerie 
nationale,  comme  on  le  fait  habituellement  chez  nous?  Dans  trois  ou  quatre  ans,  le  monde 
aura  marché  et  se  souciera  peu  de  savoir  ce  qui  se  passait  au  Champ  de  Mars  en  1889.  C’est 
aujourd’hui  et  non  plus  tard  qu’il  y a intérêt  à le  dire.  Or,  les  ouvriers  anglais  le  disent 
fort  bien,  avec  clarté  et  précision,  parfois  avec  un  véritable  talent  littéraire.  Leur  gros  livre 
illustré  (car  il  y a des  illustrations  excellentes,  d’après  les  croquis  originaux  des  délégués) 
est  un  modèle  qu’il  faut  proposer  comme  exemple  à tous  les  gouvernements  et  à tous  les 
peuples.  Sans  compter  qu’il  y règne  un  souffle  démocratique  et  un  sentiment  de  la  solida- 
rité humaine  fort  propre  à mettre  en  son  véritable  jour  la  piteuse  abstention  du  tchin  euro- 
péen à cette  fête  de  l’intelligence  et  du  travail.  On  voit  là  quel  est  le  rayonnement  spécial 
au  doux  génie  de  la  France  et  comme  il  réchauffe,  au  dehors,  tout  ce  qui  pense  et  tout  ce 
qui  produit.  Devant  une  manifestation  comme  celle  de  notre  Centenaire,  il  n’y  a pas  dans 
le  monde,  on  peut  l’affirmer,  un  cœur  vraiment  humain  qui  n’ait  tressailli.  Partout  ou 
fume  une  usine,  ou  gronde  un  atelier,  ou  roule  une  presse  à imprimerie,  on  a compris 
notre  message  de  paix  et  d’amour.  Le  volume  des  délégués  anglais  porte  à chaque  feuille 
la  trace  de  cet  élan  filial  des  hommes  vers  Paris.  En  ce  sens,  c’est  un  haut  document  diplo- 
matique, un  Livre  bleu  qui  témoignera  devant  l’avenir  des  véritables  sentiments  du  peuple 
anglais.  Les  deux  écussons  unis  sur  le  frontispice  — celui  de  la  cité  de  Londres  et  celui  de 
la  ville  de  Paris  — ne  sont-ils  pas  tout  un  programme,  le  seul  qui  convienne  à deux 
nations  laborieuses  et  libres? 

Moralement  et  politiquement,  la  mission  des  ouvriers  anglaisa  l’Exposition  restera  donc 
un  des  épisodes  mémorables  de  l’année  1889.  Elle  11’a  pas  une  moindre  importance  tech- 
nique, et  c’est  pourquoi  nous  nous  proposons  d’en  résumer  ici  les  conclusions  essentielles. 
La  préface  du  volume  nous  apprend,  au  surplus,  quelle  s’est  effectuée  à peu  de  frais.  Le 
voyage  et  le  séjour  de  chaque  délégué  à Paris  n’a  coûté  que  dix  livres  sterling,  — dix-huit 
mille  sept  cent  cinquante  francs  pour  les  soixante-quinze  ambassadeurs  de  l’industrie  lon- 
donienne. Dans  ce  total,  les  frais  de  déplacement  et  d’hôtel  figurent  pour  6 livres  i5  shil- 
lings par  tête,  la  monnaie  de  poche  pour  2 livres  par  tête  payées  d’avance  et  une  livre 
5 shillings  sur  remise  du  rapport.  On  peut  dire,  en  toute  vérité,  que  la  cité  de  Londres  en 
a eu  cette  fois  pour  son  argent.  Si  le  revenu  des  guildes  était  toujours  aussi  bien  employé, 
chacun  y gagnerait,  même  les  guildes,  — surtout  les  guildes. 

Est-il  besoin  de  dire  que  le  rapport  des  délégués  anglais  n’est  exempt  ni  de  préjugés  ni 
d’erreurs?  Ces  délégués  sont  des  hommes  et  ces  hommes  sont  des  Anglais.  Ils  voyagent 
presque  tous  pour  la  première  fois  et  savent  peu  ou  point  notre  langue;  ils  ne  voient  pas 
toujours  juste,  c’est  inévitable.  Du  moins  expriment-ils  en  toute  sincérité  les  jugements  que 
leur  inspire  le  spectacle  placé  sous  leurs  yeux.  Le  comité  du  lord-maire  avait  demandé 
qu’ils  fissent  porter  leurs  études  sur  les  points  suivants  : qualité  du  travail  et  différences  de 
fabrication;  qualité  des  matières  premières;  idées  neuves  ou  originales  et  perfectionne- 
ments; prix  de  revient  et  de  vente  comparés  à ceux  de  Londres;  taux  des  salaires  et  modes 
de  payement;  heures  de  travail;  travail  aux  pièces  et  travail  à la  journée;  emploi  des 
femmes  et  des  enfants  dans  chaque  industrie;  différences  dans  l’outillage;  s’attacher  à 
meure  en  relief  celles  qui  semblent  dignes  d’imitation;  importance  et  valeur  des  machines; 
procédés  propres  à réduire  le  travail  manuel;  qualités  du  dessin;  vie  de  l’ouvrier  français, 
prix  des  denrées  alimentaires,  du  vêtement,  du  loyer. 

Sur  ce  qui  touche  aux  mœurs  et  aux  habitudes  de  vie,  le  témoignage  des  délégués  anglais 
n’a  pas  grande  valeur.  Ils  n’en  aperçoivent  que  la  surface  et  cette  surface  différant  beaucoup 
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de  celle  qu’ils  ont  accoutumé  de  voir,  les  séduit  généralement  assez  peu.  Il  n’en  est  pas  de 
même  pour  les  autres  questions,  comme  l’organisation  du  travail  ou  le  taux  des  salaires. 
Mais  ce  n’est  point  encore  à ce  point  de  vue  que  les  rapports  des  délégués  anglais  doivent 
nous  intéresser  le  plus  dans  un  recueil  tel  que  la  Revue  des  Arts  décoratifs.  Ce  qu’ils  ont  à 
nous  apprendre,  chacun  dans  sa  spécialité,  c’est  en  quoi  nos  industries  d’art  sont  inférieures 
ou  supérieures  aux  leurs,  c’est  l’impression  qu’ils  ont  éprouvée  en  examinant  avec  leur 
compétence  précise  d’hommes  du  métier  les  œuvres  d’ébénisterie,  d’orfèvrerie,  de  céra- 
mique, etc.,  qui  se  trouvaient  rassemblées  au  Champ  de  Mars,  et  quelles  réflexions  leur 
suggèrent  les  comparaisons  qu’ils  ont  faites  entre  leur  production  et  la  nôtre. 

Voilà  ce  que  nous  voudrions  nettement  dégager  des  volumineux  ouvrages  que  nous 
venons  de  lire  avec  la  plus  scrupuleuse  attention.  Les  rapports  ont  été  publiés  sans  méthode, 
les  uns  à la  suite  des  autres,  sans  lien  apparent.  Nous  comptons  reproduire  ici,  tous  ceux 
qui  concernent  les  industries  d’art,  ou  tout  au  moins  donner  la  traduction  des  passages 
essentiels  d’après  l'ordre  même  qui  avait  été  adopté  à l’Exposition  pour  le  classement  des 
produits. 

Nous  commençons  par  l’industrie  du  mobilier  et  par  les  productions  qui  s’y  rattachent. 


II 

KBÉNISTERIE,  MARQUETERIE,  SCULPTURE  SUR  BOIS,  DORURE 

Le  volume  des  délégués  anglais  contient  plusieurs  rapports  touchant  au  mobilier.  Il  y 
en  a deux  sur  YEbénisterie  proprement  dite,  l’un  de  M.  Tait,  l'autre  de  M.  Adams;  il  y en 
a un  sur  la  Fabrication  des  sièges,  un  sur  la  Marqueterie , un  autre  sur  la  Sculpture  sur 
bois , un  sur  la  Dorure.  Nous  réunirons  sous  une  seule  rubrique  l’analyse  de  ces  divers 
documents. 

« A l’Exposition  de  1889,  nous  dit  M.  Tait,  la  France  compte  168  exposants  parmi  les- 
quels j’ai  été  surpris  de  ne  rien  trouver  de  nouveau.  Il  y a dans  la  section  française  une 
splendide  exposition  de  la  plus  riche  espèce,  mais  il  n’y  a aucun  signe  d'originalité  ou 
d’amélioration. 

« Il  me  semble  que  les  manufacturiers  français  considèrent  beaucoup  plus  le  style  et  la 
beauté  d’une  pièce  que  son  utilité;  les  Anglais  au  contraire  considèrent  la  construction  et 
l’utilité  d’abord,  et  la  beauté  comme  une  chose  secondaire. 

« Avant  de  quitter  l’Exposition  française,  je  tiens  à dire  que  nous  avons  beaucoup  à 
apprendre  des  Français  dans  l’art  d’unir  la  ciselure  à l’ébénisterie,  qui  leur  est  particulière; 
mais,  à part  cela,  je  trouve  que  nos  productions  peuvent  rivaliser  avec  n’importe  quelle 
nation. 

« Jamais  les  fabricants  de  la  Grande-Bretagne  n’ont  été  si  mal  représentés  que  cette  année . 

« J’ai  été  surpris  de  ne  compter  que  trois  exposants,  quatre,  si  nous  comptons  M.  Armitage, 
de  Falconez  Alhmsham,  Cheshire,  qui  a meublé,  décoré  la  chambre  du  conseil  ou  siège 
notre  commission. 

« Cette  chambre  n’est  pas  d'une  époque  précise,  mais  elle  est  dessinée  d’après  les  dessins 
de  M.  Armitage,  dont  le  but  est  de  les  populariser,  et  nous  devons  savoir  gré  au  dessina- 
teur qui  a le  courage  de  sortir  des  chemins  battus  pour  tirer  de  son  propre  fonds. 

« Beaucoup  de  gens  pensent  que  les  dessinateurs  de  meubles  modernes  se  laissent  trop 
influencer  par  la  considération  des  styles.  On  aurait  des  œuvres  tout  aussi  agréables  et 
artistiques,  si  l’on  permettait  aux  dessinateurs  de  suivre  leur  propre  inspiration  et  d’affirmer 
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leur  individualité.  Les  efforts  de  M.  Armitage  ont  produit  un  mobilier  original  et  cepen- 
dant conforme  à la  grammaire  de  l'art. 

« Chaque  meuble  de  cette  chambre,  disposée  en  cabinet  de  travail,  a été  fait  d’après  les 
dessins  originaux  de  M.  Armitage.  La  pièce  la  plus  intéressante  de  ce  cabinet  est  la  che- 
minée, en  vieux  chêne. 

« Dans  la  partie  supérieure  sont  deux  énormes  consoles,  qui  s’élèvent  jusqu’au  plafond 
et  qui  sont  avancées  de  façon  à supporter  les  poutres  dont  elles  semblent  former  une  partie; 
ce  qui  empêche  même  de  lui  trouver  une  apparence  de  lourdeur  qu'elle  aurait  sans  cela  ; 
entre  les  consoles,  est  une  série  d’arches  qui  forment  des  réceptacles  convenables  pour 
ornements.  A droite  de  la  cheminée  est  un  banc  sculpté,  dont  le  dossier  contient  quelques 
curieux  spécimens  de  vitraux.  Les  autres  meubles  se  composent  de  diverses  tables,  de 
deux  bancs,  et  d’un  certain  nombre  de  chaises.  Dans  son  ensemble  cette  pièce  a quelque 
chose  de  particulièrement  anglais,  et  l’on  s’y  sent  tout  à fait  at  home. 

« MM.  Graham  and  Biddle  (Oxford  Street)  ont  érigé,  sur  l’emplacement  qui  leur  a été 
fourni,  une  construction  à trois  côtés,  dont  l’intérieur  est  un  renfoncement  et  les  trois  murs 
des  alcôves  extérieures. 

« Cet  arrangement  permet  de  visiter  les  objets  avec  attention  et  efficacité. 

« Au  milieu  est  un  secrétaire  en  poirier  et  bois  pourpre  contenant  un  panneau  d’ivoire 
merveilleusement  sculpté  représentant  une  scène  de  bataille  romaine,  qui  attire  l’attention. 
On  remarque  aussi  un  écran  à trois  feuilles  en  bois  de  rose  avec  des  panneaux  de  glace, 
festonné  de  rideaux  de  soie;  un  secrétaire  pour  dame  avec  des  peintures  d’après  Sheraton; 
un  secrétaire  en  bois  de  rose  incrusté  de  nacre,  un  joli  spécimen  de  la  Renaissance;  un 
outre  cabinet  de  bois  de  rose  incrusté  d’ivoire  aussi  dans  le  style  de  la  Renaissance  : la  partie 
supérieure  est  pour  la  porcelaine;  les  trois  compartiments  sont  séparées  par  des  glaces,  de 
sorte  qu’il  n’y  a pas  d’interruption  dans  la  lumière;  il  est  recouvert  de  velours,  et  forme 
une  très  belle  œuvre  de  travail.  Il  y a aussi  une  jolie  petite  table  en  bois  de  rose  incrusté 
d’ivoire,  qui  a à sa  partie  supérieure  un  rebord  pour  des  jeux  de  dames  et  des  épingles 
en  ivoire  pour  les  cartes;  un  très  joli  coffre  à bijoux  Louis  XV,  pour  un  salon  de  ce 
style.  La  pièce  la  plus  intéressante  est  un  petit  secrétaire  en  acajou,  style  Renaissance,  for- 
mant un  carré  porté  sur  quatre  pieds  : une  rallonge  s’étend  d’un  côté,  le  panneau  du  milieu 
est  sculpté  en  bas-relief,  les  panneaux  sont  sombres  pendant  que  les  autres  parties  du 
meuble  sont  polis,  ce  qui  forme  un  joli  contraste;  le  travail  et  le  fini  sont  parfaits. 

« MM.  Frank  Giles  and  C°  ont  une  jolie  exposition,  où  ils  montrent  un  grand  choix  de 
meubles  modernes.  Entre  autres  un  salon  en  bois  de  satin,  bois  de  férole,  bois  jaune  tout 
incrusté,  très  beau  dans  son  espèce,  une  très  jolie  cheminée  en  chêne  sculpté,  quelques  jolis 
spécimens  de  bibliothèques,  tables,  chaises,  d’après  Sheraton  et  Chippendale,  qui  sont 
excellents  comme  matières  et  comme  travail. 

« MM.  Edwards  et  Roberts,  Wardour  Street,  exposent  une  très  jolie  collection  de  meu- 
bles riches,  consistant  en  cheminées,  horloges,  tables,  bureaux,  et  une  chambre  incrustée 
d’émail,  dessinée  d’après  Chippendale  et  Sheraton,  et  qui  sont  d'un  style  pur  et  d'un  excel- 
lent travail. 

« Avant  de  laisser  ce  sujet,  je  dois  dire  qu’une  chose  qui  m’a  grandement  peiné,  c’est  de 
voir  que  les  exposants  des  mobiliers  n’en  sont  pas  les  fabricants,  et  ceci  s’applique  aussi  bien, 
je  crois,  à la  France  et  à d’autres  nations:  » 

Après  ce  minutieux  examen  de  la  section  anglaise,  suit  un  autre  rapport  de  M.  Adams 
plus  spécialement  consacré  à la  France. 

« Dans  l’exposition  française,  dit  M.  Adams,  l’exposition  de  MM.  Damon  et  Cic  est  la 
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plus  remarquable.  Elle  consiste  en  une  sorte  d'escalier,  construction  chêne  clair  et  acajou 
pâle,  légèrement  polis  avec  de  la  cire.  La  principale  pièce  est  meublée  dans  le  même  style 
et  matériel  que  la  construction,  qui  est  décidément  une  plus  belle  conception  que  tout  ce 
qu’elle  contient. 

« La  maison  qui  a fait  cette  exposition  est  une  des  premières  de  Paris,  et  largement 
organisée  pour  faire  de  grandes  choses  comme  elle  l’a  montré.  Les  directeurs  ont  un  éta- 
blissement qui,  d’après  la  visite  un  peu  hâtive  que  je  lui  ai  faite,  ressemble  beaucoup  à celui 
de  MM.  Howard  et  tils,  et  c’est  pour  cela  que  je  puis  comparer  les  expositions  des  deux 
ateliers  dans  leur  résultat.  N’importe  qui  d’impartial  reconnaîtra  avec  moi  que,  laissant 
de  côté  le  travail  fait  par  la  machine,  et  comparant  la  main-d’œuvre  des  jointures,  intersec- 
tions, etc.,  la  main-d’œuvre  anglaise  est  de  beaucoup  meilleure  que  la  française,  cette 
dernière  offrant  décidément  un  manque  de  fini.  Ceci  cependant  ne  peut  pas  se  dire  de 
beaucoup  d’expositions  françaises  moins  considérables  et  qui  sont  simplement  des  chefs- 
d’œuvre. 

u En  somme,  quoiqu’il  y ait  une  grande  collection  de  beaux  ouvrages,  je  vois  peu  de 
chose  à apprendre  pour  moi,  ébéniste  anglais,  dans  l’exposition  française.  Il  n’y  a rien  de 
nouveau,  et  presque  toutes  les  pièces  sont  de  deux  ou  trois  styles  qui  ne  trouvent  pas  un 
écoulement  facile  sur  les  marchés  de  l'Angleterre. 

« Dans  l’exposition  italienne  ou  le  style  Renaissance  domine,  il  y a un  mélange  de  qua- 
lités incohérentes.  Quelques  pièces  égalent  celles  des  Français  et  des  Anglais,  comme 
d'autres  sont  tout  à fait  secondaires.  Il  y a,  entre  autres,  une  petite  bibliothèque,  trop  haute 
pour  le  sommet,  qui  a été  coupée  de  biais  pour  la  remettre  à hauteur,  et  il  n’y  a pas  trace 
du  plus  petit  effort  pour  cacher  la  chose.  La  construction  générale  est  certainement  mau- 
vaise. Dans  beaucoup  de  cas,  le  châssis  d’une  porte  est  fait  d’une  même  pièce  de  bois, 
encadrant  un  panneau.  En  somme,  les  meubles  semblent  être  faits  pour  supporter  de  la 
sculpture,  au  lieu  que  la  sculpture  orne  simplement  la  construction  du  meuble.  Ceci  ne 
s’applique  pas  à toutes  les  expositions,  et  quoique  le  principal  travail  soitdansla  sculpture, 
il  y a cependant  parmi  toutes  ces  œuvres  quelques  bonnes  pièces  d’ébénisterie. 

« Ceci  s’applique  particulièrement  a quelques  coffrets  en  chêne,  qui  sont  remarquables 
au  milieu  de  l’exposition  des  objets  en  noyer  dont  abusent  les  Italiens.  Mais  il  est  difficile 
dans  cette  occasion  de  donner  une  appréciation  sans  empiéter  sur  le  terrain  de  la  sculpture, 
car,  sans  doute,  d’après  ce  qu’on  en  voit,  la  sculpture  est  beaucoup  plus  dans  la  manière  ita- 
lienne que  l’ébénisterie. 

<•  Dans  les  autres  expositions  je  ne  vois  pas  beaucoup  de  choses  dignes  d’être  remarquées. 
Au  Portugal,  il  y a une  chambre  à coucher  en  noyer  qui  est  parfaitement  faite.  Elle  est 
entièrement  plaquée  d’ornements  polis  et,  pour  quelqu’un  qui  aime  le  placage,  l’effet  est 
bon. 

« La  Suisse  a trois  ou  quatre  bonnes  pièces,  parmi  lesquelles  un  petit  secrétaire  mer- 
veilleux de  travail,  au  dedans  comme  au  dehors,  défectueux  seulement  par  la  faute  du  des- 
sinateur, car  les  colonnes  et  les  pilastres  s’ouvrent  avec  la  porte,  et  quand  celle-ci  est 
ouverte,  le  tout  a l’air  de  vouloir  s’affaisser. 

« L'Amérique  n’expose  presque  pas  de  meubles,  la  principale  exposition  étant  des  bureaux 
faits  à la  machine  par  Galien  et  fils,  productions  soignées,  bien  faites,  mais  de  peu  d’intérêt 
pour  un  ouvrier  au  point  de  vue  spécial. 

« Pour  parler  de  l’Exposition  en  général,  on  ne  peut  nier  qu’il  y a une  très  belle  collection 
de  pièces,  produites  par  de  judicieuses  combinaisons  des  diverses  branches  du  commerce 
d’ameublement;  mais  quand  on  les  analyse,  et  à part  l’ébénisterie  actuelle,  il  y a peu  de 
choses  à apprendre  de  ses  rivaux  étrangers  pour  un  ouvrier  anglais  de  première  ligne.  » 
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Même  observation  dans  le  rapport  sur  la  marqueterie  par  M.  Champion,  qui  n'hésite 
pas  à dire  que  les  ouvrages  anglais  gagnent  à être  comparés  aux  ouvrages  français  si  l’on 
juge  seulement  l’exécution,  si  l’on  ne  tient  pas  compte  de  la  variété  du  dessin.  « Les  Fran- 
çais, dit-il,  se  servent  généralement  de  bois  colorés,  d'ivoire,  de  perle  et  d’émail.  Mais  ils 
n'ont  rien  fait  de  nouveau.  Il  faut  dire  que  dans  ce  genre  les  améliorations  portent  moins 
sur  les  procédés  que  dans  les  dessins  et  le  fini  de  l’œuvre.  Quant  aux  prix,  je  m'étonne 
que  nous  ne  puissions  pas  produire  à un  aussi  bon  marché  que  les  Parisiens:  leur  mode  de 
travail  est  identique  au  nôtre;  il  est  vrai  que  leurs  bois  colorés  leur  coûtent  moins  cher.  » 
M.  Champion  ajoute  que  la  marqueterie  française  l’emporte  sur  la  marqueterie  anglaise 
par  la  variété  des  dessins.  Et  il  conclut  ainsi  : « L’Exposition  française  présente  de  splen- 
dides ouvrages  en  marqueterie,  sans  une  faute  d’exécution,  et  d’un  caractère  tout  à fait 
supérieur.  » 

Pour  la  sculpture  des  meubles,  le  rapport  du  délégué  anglais,  M.  Curwan,  n’a  plus  le 
ton  satisfait  de  ceux  qui  précèdent.  S’il  ne  s’agit  que  de  construction,  on  a vu  que  les  rap- 
porteurs ne  se  croient  nullement  tenus  à l’admiration  en  comparant  leur  travail  au  nôtre. 
Il  n’en  est  pas  de  même  pour  la  partie  sculpturale  et  ornementale.  « En  comparaison  des 
Français  et  des  Italiens,  dit  M.  Curwan,  notre  exposition  est  tout  à fait  misérable  et  insigni- 
fiante, et  ne  peut  en  aucune  façon  essayer  de  rivaliser.  » 

La  dorure  sur  bois , qui  a été  étudiée  par  M.  R.  Frances,  reste  également,  à son  avis, 
notre  triomphe.  Ce  qui  a surtout  frappé  le  délégué  anglais  dans  cette  section,  ce  sont  les 
petits  meubles  au  vernis  Martin,  ou  dorure  à la  poudre  de  bronze. 

Ce  procédé  est  encore  peu  connu  en  Angleterre.  Le  rapporteur  le  recommande  à ses 
compatriotes  comme  un  de  ceux  qui  donnent  le  plus  d’éclat  à la  section  française  et  lui 
fournissent  ses  modèles  les  plus  élégants.  11  admire  d’ailleurs  beaucoup  toute  notre 
dorure.  « Le  doreur  français,  dit-il,  a plus  d’imagination  et  de  hardiesse  que  le  nôtre; 
aussi  obtient-il  des  résultats  incomparablement  supérieurs.  Peu  lui  importe  le  temps 
nécessaire  à son  œuvre,  pourvu  qu’elle  soit  parfaite.  Voici,  par  exemple,  un  fauteuil 
Louis  XVI  entièrement  « bruni  » sur  le  dossier,  le  plat  du  siège  et  les  jambes,  et  du  plus 
charmant  effet  : rien  de  mieux  entendu  pour  mettre  en  valeur  les  tentures  du  salon  ou  les 
riches  toilettes  des  dames  qui  l’occupent.  Eh  bien,  ne  demandez  rien  de  tel  à un  tapissier 
anglais  : il  y aurait  de  quoi  faire  dresser  les  cheveux  sur  la  tête  du  contremaître...  Au  sur- 
plus, ce  n’est  pas  seulement  dans  ce  traitement  artistique  du  a brunissage  » qu’excelle  le 
doreur  français  : son  œil  a l’habitude  des  belles  formes  et  son  goût  est  au  niveau  de  son 
habileté  technique.  Il  sait  respecter  l'œuvre  du  sculpteur,  adapter  son  travail  aux  lignes 
générales  du  sujet,  en  observer  et  au  besoin  en  souligner  les  contours,  servir,  en  un  mot, 
et  traduire  avec  fidélité  le  sentiment  propre  de  l’auteur...  Il  faut  dire  de  grand  cœur  : 
« Bravo!  à la  dorure  française  et  au  doreur  français!  » 

La  dorure  belge  vient  en  seconde  ligne.  Dans  la  section  russe  on  signale  un  beau  sofa 
Louis  XIV.  La  Suède,  la  Norvège,  le  Danemark,  la  Flollande,  ne  sont  pas  représentés  dans 
cet  art.  L’Autriche  n’exhibe  que  les  cadres  de  sa  peinture.  Genève  a envoyé  une  cheminée 
laquée  et  dorée  dont  les  vastes  dimensions  sont  le  seul  mérite.  Dans  le  pavillon  de  la  Répu- 
blique Argentine,  une  belle  console  en  bois  sculpté  et  doré  marque  un  effort  indépendant 
de  toute  école  et  de  tout  style  conventionnel.  L’Espagne  et  le  Portugal  n’ont  rien.  L’Italie 
n'expose  que  les  vulgaires  travaux  de  bois  doré  auxquels  elle  nous  a de  longue  date  accou- 
tumés. Au  total,  la  France  brille,  dans  cette  industrie,  d'un  éclat  sans  rival. 

M.  R.  Frances  a visité  plusieurs  ateliers  parisiens  de  dorure.  Il  lui  a paru  qu’en  général 
les  matières  premières  y sont  de  meilleure  qualité  qu’à  Londres  : la  colle  est  plus  légère, 
le  blanc'plus  fin,  le  jaune  plus  onctueux.  Les  méthodes  sont  aussi  différentes  et,  à son  avis, 
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préférables  à celles  de  l’ouvrier  anglais.  Par  exemple,  la  dorure  à l’eau  s’exécute  sur  un 
chevalet,  ce  qui  la  rend  plus  régulière  et  permet  un  séchage  plus  rapide.  Les  prix  de  revient 
sont  à peu  près  les  mêmes  dans  les  deux  capitales,  ce  qui  équivaut  à dire  que  pour  la 
même  somme  on  obtient  à Paris  des  produits  sensiblement  supérieurs.  Le  rapporteur 
termine  en  disant  : « En  général,  le  Français  a plus  de  goût,  soit  naturel,  soit  acquis,  que 
l'ouvrier  anglais,  qui  ne  comprend  pas  la  lumière  et  l’ombre  comme  le  Parisien,  lequel 
ajoute  encore  à ces  qualités  l’adresse  et  un  sentiment  artistique  très  prononcé....  En  outre, 
le  matériel  dont  il  se  sert  est  plus  complet  que  le  nôtre  et  mieux  perfectionné.  » 

On  voit  avec  quelle  franchise  sont  rédigés  ces  rapports!  Les  délégués  ne  se  payent  pas 
de  mots,  et  ils  ne  placent  pas  leur  amour-propre  à se  croire  plus  habiles  que  leurs 
rivaux.  Quand  ils  pensent  n’avoir  rien  à apprendre  de  nous,  ils  le  disent  avec  autant  de 
simplicité  et  de  netteté  qu’ils  rendent  hommage  au  goût  français,  à l’occasion.  Nous  ver- 
rons les  mêmes  qualités  de  franchise,  de  précision  et  de  netteté  s’afrirmer  dans  les  autres 
rapports  concernant  l’orfèvrerie,  le  bronze,  la  ciselure,  la  ferronnerie,  etc.,  que  nous  ana- 
lyserons prochainement. 

(A  suivre.)  V.  Ch. 


LA  DÉCORATION  ARCHITECTURALE 

ET 

LES  INDUSTRIES  D'ART 

A L'EXPOSITION  UNIVERSELLE  D|E  1889 


CONFÉRENCE  FAITE  PAR  M.  ROGER  MARX,  AU  CONGRÈS1  DES  ARCHITECTES 

LE  MARDI  17:JUIN  1890 


C’est  avec  une  profonde  satisfaction  que  nous  voyons  d'année  en  année  grandir  l’intérêt 
que  le  public  attache  aux  questions  qui  touchent  aux  industries  d'art.  A l'heure  qu’il  est.  les 
critiques  les  plus  autorisés  de  la  presse  quotidienne  ne  se  croient  plus  obligés  de  s'excuser 
auprès  de  leurs  lecteurs  lorsque , sortant  du  domaine  étroit  de  la  peinture  et  de  la  sculp- 
ture, ils  abordent  l’examen  des  œuvres  d'art  dans  leurs  manifestations  industrielles.  Car 
tout  le  monde  finit  par  comprendre  que  l'art  n'est  pas  circonscrit  dans  le  cadre  restreint 
où  les\préjugés  académiques  ont  [si  longtemps  prétendu  le  confiner.  Le  jour  n'est  pas 
éloigné  où  le  bon  sens  fera,  à cet  égard,  complètement  justice  des  sottises  routinières,  et 
où  il  triomphera  des  dernières  résistances.’ Les  artistes  qui  consacrent  leurs  forces  et  leur 
talent  à la1  décoration,  seront  mieux  appréciés,  quand  on  daignera  discuter  leurs  œuvres, 
comme  on  le  fait,  à l'occasion  des  salons  annuels,  pour  les  peintres  et  les  sculpteurs,  et 
lorsque  l'Etat  voudra  bien  étendre  sur  eux  un  peu  de  la  bienveillance  qu'il  accorde  géné- 
reusement à leurs  confrères  de  l'association  présidée  actuellement  par  M.  Bailly. 

Un  écrivain  qui,  depuis  plusieurs  années,  consacre  son  énergie  à donner,  dans  les  jour- 
naux, à la  critique  de  l'art  décoratif  la  place  qu'il  convient,  M.  Roger  Marx,  a eu  l'heu- 
reuse fortune  de  prononcer  au  dernier  congrès  des  architectes  une  conférence  dont  nous 
sommes  heureux  de  pouvoir  reproduire  ici  les  principaux  passages. 

Cette  conférence  a été  lue  à l'école  des  Beaux-Arts,  dans  la  salle  de  l'hémicycle , devant 
un  public  d'élite.  Le  titre  du  conférencier,  inspecteur  des  beaux-arts,  l'autorité  de  l’asso- 
ciation des  architectes  qui  avait  demandé  à M.  Roger  Marx  une  étude  de  cette  nature, 
enfin  le  lieu  même  où  elle  se  produisait,  tout  concourait  à donner  un  certain  éclat  et 
comme  une  sorte  de  consécration  officielle  — voilà  la  nouveauté  inattendue  ! — à la  cri- 
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tique  d'oeuvres  industrielles  contemporaines.  C'est  là , nous  l’espérons , une  voie  nouvelle  où 
/’ administration  des  Beaux-Arts  ne  craindra  pas  de  persévérer. 


Mesdames,  Messieurs, 

...Si  l’enthousiasme  qui  a accueilli  l’Exposition  a pu,  en  dépit  des  envieux,  grandir  six 
mois  durant  sans  arrêt  — comme  en  font  foi  les  témoignages  écrits  et  parlés,  étrangers  ou 
français  — c’est  qu’elle  s’est  trouvée  la  libre  et  franche  expression  de  notre  humeur  et  du 
génie  national.  Dans  le  cadre  unique,  inouï,  formé  par  Paris,  une  seconde  ville  a été  jetée, 
à laquelle  notre  civilisation,  plus  affinée  qu’aucune  autre  (soit  raison  d'hérédité,  soit  situa- 
tion climatérique),  a assigné  un  caractère,  une  originalité  distincts,  et  le  meilleur  du  succès 
revient  à la  domination  constante  de  notre  goût,  à l’alliance  plus  étroite  que  jamais  de 
l’industrie  avec  l’art  qui  partout  a marqué  fortement  sa  trace,  au  dedans  et  au  dehors,  dans 
le  détail  et  dans  l’ensemble. 

L’impression  qui  saisit  dès  l’abord,  pour  ne  plus  se  modifier,  est  toute  de  charme  et 
de  joie.  Le  plan  est  simple,  logique,  aisé  à saisir.  Les  masses  architecturales,  habilement 
distribuées,  atteignent  à l’ampleur  sans  fatiguer  l’esprit  1 par  une  vaine  recherche  de  la 
noblesse  et  du  grandiose;  l’économie  parait  s’être  proposé  comme  but  de  donner  à ce 
tableau  du  progrès  des  activités  la  séduction  et  la  mise  en  scène  d’un  lieu  de  distraction. 
En  conscience,  si  loin  que  l’on  se  plaise  à remonter,  aucune  exposition  n’avait  offert 
l’exemple  d’un  pareil  et  irrésistible  attrait  de  gaieté  et  d’enchantement.  Au  premier  regard, 
les  yeux  sont  mis  en  belle  humeur  par  le  jeu  des  tonalités  claires  et  plaisantes  çà  et  là  épan- 
dues,  et  l’observation  s’impose  que  l’Orient  5 a ramené  l’amour  des  couleurs  parmi  nous. 
Architectes,  ornemanistes,  décorateurs,  lui  ont  demandé  de  raviver  l’éclat  des  palettes,  de 
rajeunir  l’inspiration  tarie,  d’apprendre  l’oubli  des  recettes  et  des  doctrines  d’école;  ils  ne 
se  sont  pas  adressés  au  Japon  seul,  mais  à tous  les  peuples  du  Levant,  anciens  ou  modernes, 
artistes  par  instinct  et  non  par  éducation.  D’une  telle  consultation  est  résultée  cette  poly- 
chromie, bien  spéciale  à l’Exposition  de  1889,  ces  fines  harmonies  qui  dégradent  les 
nuances  trop  chaudes,  afin  de  les  unir  sous  notre  lumière  plus  calme;  et  voici  que  l’ambi- 
tion d’atteindre  à une  plus  grande  diversité  d’effets,  a conduit  l’architecte  à abandonner  ses 
anciens  préjugés,  à accepter  le  concours,  la  combinaison  des  matières  jusqu’ici  inassociées, 
à découvrir  des  ressources  ignorées  dans  l’emploi  du  fer;  et  que  le  fer  s’est  émancipé,  que 
son  rôle,  d’auxiliaire  et  caché,  est  devenu  apparent  et  décoratif”;  et  qu’il  tend  à former  l’élé- 
ment d’un  style  nouveau,  en  parfaite  concordance  avec  l’esprit  et  la  fièvre  de  notre  temps. 

Point  d’équivoque  cependant.  De  telles  remarques  ne  concernent  en  rien  le  treillage 
métallique  quadrangulaire,  haut  de  trois  cents  mètres,  qui  servait  d’enseigne  à l’Exposition 
et  offrait  de  ses  étages  successifs  une  série  de  panoramas  aux  horizons  variés.  Je  contredis 
moins  à son  utilité  pratique  (pareille  si  le  phare  se  fût  trouvé  de  pierre,  de  plâtre  ou  de 
bois)  qu’à  la  « saisissante  » beauté  que  la  convention  lui  prête.  Les  ingénieurs  ne  se  sont 
guère  étonnés  que  de  son  succès,  car  rien  n’empêchait,  en  poursuivant  le  boulonnement, 
d’exhausser  encore  le  campanile,  de  « plonger  plus  avant  dans  la  nuée  le  sommet  de  son 
aérienne  silhouette  ».  Quant  aux  artistes,  ils  lui  avaient  par  avance,  sur  le  vu  du  projet, 
refusé  toute  signification  esthétique  et  il  Bied  de  s’en  tenir  à leur  jugement  spontané  et  défi- 
nitif. Nulle  envie  de  les  accuser  d’idée  préconçue,  de  prévention  contre  la  matière,  puisque, 

!«  Excepté  le  dôme  Central,  d’une  écrasante  lourdeur  de  lignes  et  d’ornementation. 

2.  A mesurer  la  place  qui  lui  a été  accordée,  nul  ne  songera  à s'étonner  de  cette  influence;  l’Orient 
Occupe  l’Esplanade  des  Invalides  presque  dans  son  entier,  et,  au  Champ  de  Mars,  l’enhlade  des  sections 
chinoise,  japonaise,  persane  sert  de  bordure  à la  rue  du  Caire. 
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les  premiers  encore,  ils  ont  insisié  sur  1’importance  de  cette  galerie  que  le  ter  presque  seul 
a reusssi  à édifier:  aussi  bien  la  Galerie  des  .\fachines  ne  décele  plus  seulement  l'œuvre 
algébriquement  déduite  d'un  calculateur,  mais  la  création  imaginative  d'un  architecte.  Et 
maintenant  se  comprend  le  sentiment  factice  et  hors  de  propos  tout  à l'heure,  il  est  de 
meme  nature  que  le  trouble  éprouvé  au  spectacle  des  voûtes  élancées,  suspendues  de  nos 
cathédrales  gothiques,  sans  que  la  pitié  ou  la  religiosité  y ait  aucune  part.  Ici.  point  d'invi- 
tation au  silence,  au  recueillement  et.  au  lieu  de  pénombre,  la  pleine  lumière.  C’est  le  tra- 
vail qu'il  fallait  fêter,  mettre  en  honneur,  le  travail  dans  tout  son  mouvement  et  son  bruit 
avec  son  appareil  de  vapeur  et  d'électricité,  le  travail  d'aujourd'hui  qui  pour  la  ruine  de 
tant  d industries  d'art  a divisé  la  tâche  et  substitué  a l'effort  individuel  l’action  uniforme, 
inintelligente,  mais  rapide,  puissante  et  progressivement  souveraine  des  procédés  mécani- 
ques. Ann  d'établir  et  de  glorifier  la  domination  de  la  Machine,  on  ne  réclamait  rien 
moins  qu'un  palais  aux  dimensions  colossales,  inédites  : M.  Dutert  l’a  élevé,  et  le  monu- 
ment. outre  qu  il  annonce  de  loin  sa  destination,  dévoile  encore  le  dessein  du  constructeur  : 
faire  embrasser  d'un  seul  regard,  dans  leur  infinie  variété,  les  applications  de  la  science 
moderne  mise  au  service  de  l'ouvrier...  Le  but  vous  parait  atteint  à souhait,  étudiez  les 
voies  suivies  pour  y parvenir  : la  légèreté  de  la  structure,  le  jet  hardi  et  la  courbe  gracieuse 
des  fermes  qui  fendent  l'espace,  pareilles  aux  ailes  déployées  d'un  oiseau  dans  son  vol.  et 
essayez  de  détailler  votre  impression  : les  idées  éveillées  en  votre  esprit  sont  celles  de  la 
force,  de  la  grandeur  et  de  l'aisance;  l’harmonie  des  proportions,  en  dissimulant  l’étendue 
de  la  surface  couverte,  donne  a l'invention  irigantesque  le  prestige  de  l'élégance,  et.  ce  qui 
relient  et  captive,  c’est,  a n'en  point  douter,  la  jouissance  esthétique. 

Il  a encore  été  réservé  au  fer  de  composer,  par  le  groupement  ingénieux  de  differentes 
pièces  de  construction,  ie  portail  si  approprié  des  Industries  métallurgiques,  puis  de  former 
un  des  principaux  éléments  de  la  décoration  architecturale  des  palais  des  Beaux-Arts 
et  des  Ans  libéraux.  Celte  décoration,  nul  n'a  manqué  d’y  applaudir.  Celui-ci  a vanté  son 
homogénéité;  cet  autre  la  suprême  distinction  qui  a présidé  à son  ordonnance;  celui-là 
enfin,  la  mesure  de  la  fantaisie  riante  et  discrète;  mais,  le  plus  communément,  l’eloge  était 
provoqué  par  l'accord  des  nuances  de  turquoise  et  de  chair  — accord  caressant  et  rare  — 
obtenu  avec  des  matières  méprisées,  réputées  grossières,  que  M.  Formigé  montrait  capables 
de  toutes  les  délicatesses.  L agrément  du  ton  bleu  de  Perse  est.  j’en  conviens,  irrésistible: 
mais  le  métal  sur  lequel  on  l'a  appliqué  vaut  aussi  par  le  caractère  décoratif  qu’il  a su 
prendre  ; le  fer.  d'ailleurs,  semble  s’être  attaché  à rivaliser  de  docilité  avec  les  zincs  estampés 
M.  Chenevières  , avec  les  plombs  et  cuivres  repoussés  < M.  Gaget  et  M.  Monduit)  pour  rece- 
voir 1 empreinte  de  i art.  et  la  fonte,  de  jour  en  jour  plus  affinée,  sans  le  reléguer  au  dehors 
comme  jadis,  l'admet  à participer  à l’embellissement  de  nos  demeures,  de  nos  escaliers,  de 
nos  vestibules;  martelé  ou  forgé,  il  se  voit  l'objet  d'une  renaissance  inespérément  attendue 
et  bien  douce  a signaler,  car  nos  ferronniers,  sans  se  résigner  à la  tache  de  recommenceurs. 
prétendent  au  contraire  inventer  et  ils  y réussissent:  tel  M.  Marrou,  tel  encore  M.  Moreau, 
’.  auteur  de  la  rampe  du  château  de  Chantilly  parue  en  1884  et  déjà  quasi  célèbre. 

Le  fer  est  la  sertissure  adoptée  par  M.  Formigé  pour  encadrer  et  mettre  en  valeur  le 
revêtement  de  ses  paiais  ou  la  terre  cuite  ouvragée  développe  dans  les  montants,  les  frises, 
les  balustrades,  tout  un  thème  d’ornementation  puisée  sans  discordance  à des  sources  mul- 
tiples, et  l'idée  a été  heureuse  de  marquer  l’entre-colonnement  du  porche  (au  palais  des 
Beaux-Ans),  sans  changer  de  matière,  en  faisant  de  nouveau  appel  à la  terre,  émaillée 
cette  fois  de  douces  teintes,  laiteuses,  bleuâtres  ou  dorées;  ces  bas-reliefs  polychromes,  loin 
de  divorcer  avec  l'ensemble,  s'unissent,  se  fondent  à distance  avec  lui,  et  un  autre  effet  de 
la  tendresse  des  nuances  est  de  conserver  aux  compositions  symboliques  (de  M.  Roty)  leur 
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indicible  charme  de  jeunesse,  de  poesie  et  de  grâce.  Quelle  chiirere  fut  cependant  deme  aree 
la  conception  de  M.  Formigé  si.  pour  la  réaliser,  il  n'avait  pas  trouvé  en  MM.  Lœbnitz. 
Muller.  Parvillée.  des  interprètes  en  pleine  possession  de  l ande  terre  et  animes,  eux  aussi, 
de  l'ambition  d'établir  l'aide  que  la  céramique  est  destinee  à prêter  à la  construction,  du 
sol  au  faite,  puisque,  sur  les  coupoles  des  deux  palais,  étincellent  des  tu:.. s pintes,  émail- 
lées de  blanc,  d’or  et  d'azur.  L’exemple  de  M.  Formigé  n'est  pas  sans  second  et  d'identi- 
ques préférences  de  goût  s'accusent  dans  le  pavillon  de  la  République  Argentine  ledine  par 
M.  Alben  Ballu),  qui  réunit  sur  ses  surfaces  extérieures  le  ter.  !a  terre  cuite,  la  porcelaine, 
la  mosaïque,  le  verre  meme. 

De  pareilles  recherches,  un  désir  nouveau  de  rationalisme  manifeste  dans  les  portails 
des  sections  étrangères,  industrielles,  coloniales  '.  doivent  consoler  de  ne  point  retrouver 
des  types  d'architecture  de  la  valeur  et  de  l'intérêt  de  ceux  assemblés  dans  la  rue  des 
Nations  en  1878  et  d'avoir  à tenir  pour  nulle  et  non  avenue  YHLst  ire  Je  T Habitatkn  trop 
fantaisistetnent  reconstituée.  Si.  les  jardins  ur.e  fois  quittés,  l'envie  ou  le  hasard  mené 
dans  quelqu’une  des  travées  arfectees  à l’an  somptuaire,  avant  même  de  détailler  les 
ouvrages  soumis  à notre  curiosité,  le  soin  qu'on  a eu  de  les  bien  présenter  est  pour  natter 
notre  instinct  de  l'élegance,  pour  réjouir  et  plaire.  Il  y a dan*  ce  luxe  de  bon  aloi  de* 
aménagements,  dans  l'ingéniosité  et  la  convenance  des  installations  — celles  de  la  joaillerie, 
de  la  parfumerie  entre  toutes  — un  progrès  sur  lequel  on  insiste  d'autant  plus  volontiers 
qu'il  ne  s'en  rencontre  peut-être  pas  d'aussi  précieux,  d'aussi  décidé...  A quitter  l'archi- 
tecture pour  considérer  dans  leur  ensemble  les  applications  de  l'art  au  mobilier,  on  *e  doit 
de  confesser  qu’il  n'est  que  peu  d'enseignements  à retenir  des  etrangers  t venus  d'ailleurs 
en  nombre  restreint)  et  que,  parmi  les  exposants  français,  à la  perfection  toujours  grandis- 
sante du  métier.  de  la  main-d'œuvre,  correspond  l'affaiblissement,  l epuisemeat  apparent 
de  la  faculté  créatrice.  Le  parti  n'en  est  que  mieux  arrête  chez  nous,  qui  assimilons  l'in- 
dustriel d'art  à l'artiste,  d'user  — pour  suivre  les  transformations  du  bois,  du  tissu,  du 
métal,  de  la  terre,  du  verre  — de  notre  mode  d'examen  habituel  des  Salons,  c'est-à-dire  de 
reléguer  résolument  dans  l’ombre  les  banalités  et  les  redites,  pour  vis-er  à dégager  ies  ten- 
dances. à mettre  en  lumière  les  individualités  et  les  novateurs. 

La  tâche  ne  laisse  pas  d'être  malaisée,  souvent  amère.  Entendre  célébrer  de  tous  cotes  la 
suprématie  de  nos  menuisiers,  de  nos  ébenistes.  mesurer  l'estime  que  tant  d'excellents 
esprits  professent  à l’endroit  de  leurs  ouvrages  et  s'inscrire  en  faux  contre  l'optimisme  de 
pareils  jugements,  rêver  de  dessiller  les  yeux,  d'anéantir  les  iiiusions  les  mieux  invétérées, 
quel  rôle  ingrat  et  peu  enviable!  J'admets  que  la  technique  est  d'une  sûreté  sans  égalé, 
que  le  meuble  est  rehaussé  de  sculptures  fouillées  avec  une  volonté,  un  hni.  une  patience 
que  rien  ne  lasse  et  suis  prêt  à reconnaître  la  netteté  irréprochable  des  assemblages,  comme 
à certifier  exacte  la  formule  naguère  retrouvée  du  vernis  Martin.  Faut-il  écrire  que.  pour 
la  beauté  du  travail,  aucune  époque  n'a  surpassé  la  nôtre?  J'y  souscris  encore;  mais  il 
m'importe  bien  davantage  d'apprendre  l’obiet  de  tant  de  soins,  le  but  de  tant  d'edorts.  de 
savoir  à quoi  s'emploient  cette  activité,  cette  indéniable  science.  L'aveu  est  pénible  : a 
quelque  pastiche  de  l'ancien.  Ainsi  des  industriels,  maîtres  de  la  pratique  de  leur  an. 
acceptent  de  plein  gré  le  rang  d'imitateurs  et  se  déclarent  satisfaits  quand  ils  ont  répété,  .. 
s'y  méprendre,  telle  commode  ou  tel  bureau  fameux.  S iis  se  risquent  par  aventure  a ne 
plus  copier  de  façon  textuelle  le  passe,  vous  les  voyez  s en  inspirer  servilement,  au  point 
que  leur  création  ne  peut  guère  être  tenue  que  pour  une  variation  sur  un  thème  connu... 

Depuis  la  Restauration,  nos  styles  nationaux,  le  gothique,  la  Renaissance,  le  Henri  II.  le 


1.  l es  pylônes  M.  Charles  Gauthier,  architecte  qui  ".arquent  l’entrée  Je  1 Esplanade  des  Invalide» 
so n ■ excellent  -.ent  caractéristiques,  d'une  oriçmalite  franche,  tout  à fait  appropriée. 
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Louis  XIV,  le  Louis  XV,  le  Louis  XVI,  se  sont  trouvés  tour  à tour  remis  en  faveur;  voici 
maintenant  venue  la  mode  Empire  C’est  le  souvenir  des  doctrines  de  Percier  et  de  Fon- 
taine qui  a dicté,  à n’en  point  douter,  l’inspiration  des  chambres  à coucher  exposées  par 
M.  Jeanselme,  par  MM.  Schmitt  et  Piollet,  et  exaltées  à l’envi  dès  la  première  minute.  Il 
demeure  entendu  qu'il  n’y  a en  ces  ameublements  qu’une  interprétation,  une  adaptation 
— heureuse  par  endroits  — et  que  les  qualités  de  distinction,  de  mesure,  propres  au  gotît 
français,  n’en  sont  pas  absentes.  Je  prie  seulement  qu’avant  de  crier  au  miracle,  on  se 
veuille  bien  rappeler  que  le  véritable  novateur  n’attend  rien  du  passé  et  ne  procède  que  de 
lui-même.  Une  autre  tendance  des  ébénistes  d’aujourd’hui  est  l’alliance  encore  timide  du 
vieux  chêne  sculpté  avec  l’émail  et  le  marbre  (témoin  le  cabinet  en  noyer  composé  par 
M.  Sédille,  exécuté  par  M.  Blanqui)  et  la  recherche  de  bois  clairs,  cirés  d’ordinaire,  ahn 
d’obtenir  la  matité  et  de  laisser  apparaître  dans  son  moindre  détail  le  dessin  des  veines 
et  des  moirures.  Les  rouges  cuivrés  de  l’acajou  alternent  avec  les  pâleurs  blondes  du  jeune 
chêne  dans  l’escalier  à double  rampe  de  M.  Kriéger.  conçu  dans  le  même  style  (Renais- 
sance-troisième République ) que  les  palais  de  M.  Formigé  et  c’est  de  robinier  et  de  hêtre 
que  sont  faits  les  kiosques  où  M.  Émile  Gallé,  homo  triplex , se  révèle  du  même  coup 
potier,  ébéniste,  verrier,  dominant  de  sa  haute  individualité  l’art  industriel  de  cette  fin  de 
siècle.  Rien  chez  lui  qui  ne  dérive  de  l’instinct  des  belles  choses,  de  l'affinement  de  la  per* 
ception,  de  la  rêverie  évoquée  au  contact  des  réalités  ambiantes  et  surtout  d’un  amour  sans 
bornes  pour  le  sol  natal  qu’il  chérit  avec  les  mille  tendresses  d’un  sensitif,  d’un  lettré,  d’un 
savant.  Aussi,  pour  le  récompenser  d’un  attachement  si  rare,  le  bon  pays  de  Lorraine,  qui 
ne  sait  pas  être  ingrat,  s’ouvre  à lui  libéralement,  livre  à son  étude,  à sa  méditation  le  trésor 
de  ses  prés,  de  ses  forêts,  de  sa  flore,  de  sa  faune.  Plus  généralement,  les  créations  de  M.  Gallé 
se  différencient  des  autres  en  ce  qu’elles  se  composent  dans  leur  entier  d’éléments  tirés  de 
la  nature.  Les  bois  qu’il  aime  à travailler  sont  ceux  de  sa  province,  soit  qu’il  les  sculpte  et 
qu’il  demande  aux  motifs  d’ornementation  de  devenir  les  pmblèmes  de  la  matière  ou 
d’annoncer  la  destination  de  l’ouvrage,  soit  qu’il  se  constitue  avec  leurs  différentes  essences 
la  palette  aux  mille  nuances  nécessaires  à ses  marqueteries  réalistes;  sur  les  flancs  et  les 
dessus  de  ses  tables,  de  ses  commodes,  ce  ne  sont  que  fleurs,  plantes,  herbes,  oiseaux  ou 
papillons  figurés  dans  le  vrai  de  leur  allure,  de  leur  couleur,  et  jetés,  en  toute  liberté,  le  plus 
simplement  du  monde.  L’invariable  règle  de  M.  Gallé  est  de  tirer  la  décoration  de  l’effet 
du  bois  et  toujours  il  lui  conserve  son  aspect;  même  en  ses  inventions  les  plus  compliquées, 
comme  la  table  à jeu  de  cartes,  l’échiquier  en  amarante  illustré  de  scènes  animées  retraçant 
les  phases  du  jeu  d’échecs  à travers  les  âges  (le  meuble  le  plus  personnel,  le  plus  imprévu 
de  l’Exposition  à notre  gré  avec  le  chiffonnier  à œillets);  comme  encore  cette  vitrine  de 
salon  que  M.  Gallé  a analysée  lui-même  avec  l'entrain,  la  chaleur  d’un  artiste  justement 
épris  de  sa  conception.  « Les  motifs  des  sculptures,  des  bronzes  d’appliques,  des  gravures 
et  des  marqueteries,  expliquent,  dit-il,  l’usage  du  meuble  appelé  à contenir  les  publications 
à images  qui  éclosent  vers  Noël  et  le  Nouvel  An.  Les  glaces  sont  frimatées  de  paysages  et 
d’étoiles  de  neige.  Les  devises:  Noël,  Noël,  au  gui  l an  neuf!  enlacent  le  sapin  cher  aux  Alsa* 
ciens- Lorrains  ; les  roitelets  s’accotent  dans  les  buissons  de  houx;  les  noctuelles  de  novembre 
et  décembre  s’abattent  aux  vitres  et  cherchent  les  bougies  de  Noël;  l’aune  et  le  noisetier 
préparent  audacieusement  leurs  chatons  sous  les  congélations  du  verglas;  le  gui  emperlc 
les  bronzes;  l’ellébore  rose  de  Noël,  le  jasmin  à fleurs  nues  rusent  avec  la  bise  et  le  givre. 
Enfin,  sur  une  flaque  de  neige,  ces  mots  sont  écrits  : contes  d'hyver  ».  Ainsi  — et  cette  descrip- 
tion suffirait  à le  proclamer  — le  maître  lorrain,  loin  de  limiter  son  ambition  au  plaisir 
des  yeux,  se  préoccupe  sans  relâche  de  solliciter  l’intérêt  de  l’esprit,  l’éveil  du  sentiment  par 
un  symbolisme  conforme  en  tout  point  aux  aspirations  de  l’évolution  contemporaine. 


Mais  M.  Emile  Galle  n’est  intervenu  qu’en  manière  d’exception  précieuse,  unique.  Pas- 
sons outre.  La  situation  de  l’ébénisterie  et  de  la  menuiserie  d’art  s’accuse,  grandement 
inquiétante,  en  ceci  que  la  double  industrie  régit  toutes  celles  appelées  à concourir  à l’ameu- 
blement et  les  entraîne  à des  errements  parallèles.  Pour  la  tapisserie,  malgré  la  production 
qui  va  chaque  année  diminuant  d’importance  et  se  réduit  presque  à néant  aujourd'hui,  les 
traditions  se  sont  maintenues  à merveille  dans  nos  manufactures  nationales  et  dans  les  ate- 
liers privés  de  M.  Braquenié,  de  M.  Hamot;  la  facture,  habile  comme  aux  meilleurs  jours 
(trop  habile  même  quand  elle  rapproche  à plaisir  les  demi-teintes  destinées  à s’effacer 
bientôt  sous  l’action  de  la  lumière),  vaut  et  par  la  perfection  du  tissage  et  par  la  finesse  du 
rendu.  Mais  le  choix  hasardeux  du  modèle  compromet  étrangement  le  résultat  et  le  nom 
m’échappe  de  l’industriel  entiché  de  l’ancien  et  si  bien  parvenu  au  trompe-l’œil  fac-simi- 
laire,  que  force  lui  a été  d’affirmer  neuves , au  moyen  d’une  pancarte,  les  tapisseries  de  sa 
fabrication.  Pour  rechercher  des  sujets,  la  manufacture  de  Beauvais  a compulsé  ses  cartons 
poudreux,  ses  archives,  son  musée,  et  n’est  pas  remontée  moins  loin  qua  Coypel,  à Claude 
Gillot,  à Berain.  Les  métiers  des  Gobelins  s’emploient  bien  à traduire  des  compositions 
inédites,  mais  le  malheur  veut  qu’elles  se  trouvent  signées  d’artistes  peu  personnels  et 
enclins,  en  raison  même  de  leur  défaut  d’invention,  à préconiser  les  agencements,  les  arran- 
gements d’un  autre  âge,  parfois  d’un  autre  pays.  Cependant  les  verdures  qui  doivent  recou- 
vrir les  parois  de  l’escalier  du  Sénat  qu’offrent-elles  à reprendre,  demande-t-on?  Avant 
toutes  choses,  leurs  bordures,  dont  le  fond  rouge  rompt  si  brusquement  avec  la  tonalité 
calme  du  panneau  qu’elles  encadrent  et  j’objecte  aussi  que,  depuis  MM.  Bel lel , Desgoffes, 
la  façon  d’observer  et  de  comprendre  la  campagne  n’a  pas  manqué  de  se  modifier  et  que 
plus  d’un  jugera  opportun  avec  nous  de  rencontrer  ici  consignée  la  trace  de  ces  préoccu- 
pations nouvelles,  dénuées  d’italianisme.  Déjà  les  seize  panneaux  de  M.  Galland  (pour  un 
salon  de  l'Elysée)  forment  un  ensemble  d’une  allure  plus  nettement  française;  mais  c’est 
aux  Puvis  de  Chavannes,  aux  Gustave  Moreau,  aux  Cazin,  aux  Besnard,  aux  Carrière,  aux 
Roll,  qu’il  faut  s’adresser  sans  retard  pour  arriver  à soustraire  encore  la  tapisserie  du  dix- 
neuvième  siècle  à la  domination  franche  ou  inavouée  du  passé,  pour  lui  assigner  un  carac- 
tère, une  date,  en  l’obligeant  à refléter  la  ressemblance  de  notre  temps,  à enfermer  dans  sa 
trame  l’idéal  moderne.  Et  que  l’on  ne  s’attache  pas  à nous  représenter  la  nécessité,  pour  l’exé- 
cuteur d’un  carton,  de  connaître  auparavant  la  technique  du  mode  d’interprétation;  rien  de 
plus  évident  et  l’argument  demeure  sans  valeur,  car  cette  éducation  préalable  ne  saurait 
ctre  plus  vite  accomplie  que  par  ceux-là  dont  nous  venons  d’écrire  les  noms  et  qui  possè- 
dent d’eux-mêmes,  par  instinct,  la  science  et  le  goût  du  décoratif. 

La  tapisserie  est  la  tenture  noble  par  excellence;  la  richesse  de  l’effet,  la  lenteur  du  tra- 
vail et  partant  l’élévation  du  prix  de  revient,  expliquent  de  reste  ce  surcroît  de  considéra- 
tion. A mesure  que  l’on  aborde  des  tissus  moins  fiers,  la  manie  de  contrefaire,  loin  de 
décroître,  gagne  et  s’étend  plus  loin.  Les  velours,  les  brocarts  de  Lyon  reproduisent  les 
ornementations  familières  aux  anciens  styles  — celui  de  l’Empire  premier  y compris  — et 
le  curieux  est  de  voir  le  même  centre  se  complaire  à des  réminiscences  dans  ses  étoffes 
d’ameublement,  et  innover  pour  ses  taffetas,  ses  damassés,  ses  soieries  de  robes,  des  dispo- 
sitions où  reviennent  le  plus  souvent  les  fleurs,  les  palmes,  les  plumes  traitées  dans  la  gran- 
deur même  de  la  nature  et  posées  avec  une  indépendance  dont  le  Japon  a fourni  à coup  sùr 
l’exemple.  A Roubaix,  l’emploi  de  matières  plus  grossières  semble  ouvrir  au  plagiat  un 
champ  illimité;  le  passé  français  n’est  pas  seul  interrogé,  mais  celui  de  l’étranger  et  de 
l’Orient  aussi.  Le  nombre  des  étoffes  de  tenture  parvient  de  la  sorte  à donner  l’illusion 
d’une  abondance  qui  n’est  à vrai  dire  qu’une  variété  d’imitations.  M.  Jansen  et  M.  Kriéger 
se  sont  chargés  de  dénoncer  les  effets  de  cette  indigence.  Avides  de  fixer  la  mesure  du  luxe 
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de  nos  demeures  et  de  l’art  de  tapisser  à l’heure  du  Centenaire,  ils  ont  réalisé  deux  pièces 
types — une  chambre  à coucher  Louis  XVI-Empire  et  un  salon  — aménagées  dans  leurs 
détails,  prêtes  à être  habitées,  et  seuls  les  peluches  unies,  les  velours  et  les  satins  pékinés 
ton  sur  ton  ont  été  adoptés  pour  le  revêtement  des  murs,  la  couverture  des  sièges,  les  dra- 
peries du  lit  ou  des  fenêtres.  Il  y a moins  de  faste,  mais  plus  de  pondération  et  de  fantaisie 
dans  l’ameublement  de  M.  Kriéger;  la  sculpture  — qu’on  entende  par  là  les  bahuts,  les 
portes,  la  cheminée  en  jeune  chêne  mouluré  d’acajou  — y acquiert  une  importance  d’autant 
plus  grande  que  chaises,  canapés,  fauteuils  ne  laissent  apparaître  aucun  bois;  l’harmonie 
générale  est  cherchée  dans  l’accord  des  tissus  de  couleurs  tendres  ou  assourdies,  rose,  crème, 
bleu  pâle  ou  chaudron,  avec  les  teintes  douces  de  la  menuiserie;  puis  c’est  contre  les  tru- 
meaux une  frise  peinte,  des  émaux  appliqués,  des  passementeries,  et  jamais  ne  s’était  révélé 
comme  ici,  et  devant  la  vitrine  de  M.  Warée,  le  rôle  auquel  a droit  de  prétendre  la  broderie 
dans  l’ameublement... 

Parce  qu’on  a aimé,  non  sans  raison,  pour  l'éclat,  la  qualité  de  leurs  nuances  et  pour 
leur  solidité  les  tapis  de  Koula,  de  Korassan,  de  Madras,  il  s’en  est  suivi  fatalement  que, 
parmi  les  dessinateurs  de  moquette,  l’influence  de  la  Turquie,  de  la  Perse  et  de  l’Inde 
règne  en  souveraine;  le  mal  n’est  pas  particulier  à la  France,  il  sévit  encore  à Deventer  en 
Hollande,  à Motfersdorf  en  Autriche,  ou  les  efforts  tendent  à obtenir  par  la  hauteur  des 
laines,  la  souplesse  moelleuse,  le  ouateux  des  carpettes  de  Smyrne;  et  à Halifax, 
MM.  Crossley  partagent  leurs  préférences  entre  les  gammes  orientales  ou  décolorées, 
plutôt  que  de  s’engager  dans  un  chemin  inexploré.  Bien  différents  sont  leurs  compatriotes 
M.  Jeffrey  et  M.  Wollams,  et,  par  toute  l’Exposition,  il  n’est  point  de  papiers  peints  qui 
sachent,  à l’égal  des  leurs,  reposer  l’œil  par  la  simplicité  du  motif,  la  fraîcheur  des  tons  ; en 
cet  instant  même  j’en  crois  revoir  un,  très  clair,  qui  a l’aspect  d’une  aquarelle  largement 
lavée,  ou  l’iris  est  ornemanisé  sans  sacrifice  ni  deformation  inutile  : un  autre,  verdâtre,  m’est 
resté  dans  le  souvenir  : au  milieu  de  rinceaux,  un  paon  est  figuré,  dont  l'image  réduite  se 
répète  dans  une  bordure  de  la  plus  heureuse  invention;  voilà  pour  nous  toucher  bien 
davantage  que  la  tentative  laborieuse,  illogique,  de  tel  de  nos  fabricants  jaloux  de  simuler 
l’épaisseur  du  velours,  les  reflets  du  damas,  le  point  de  la  tapisserie,  le  grain  de  la  toile  ; ce 
n’est  point  à dire  que  rien  ne  vaille  dans  la  section  française;  le  papier  en  camaïeu  de 
M.  Jouanny,  qui  montre  des  roses  trémières  détachant  à espaces  réguliers,  sur  un  fond  uni, 
leurs  silhouettes  élancées,  est  inspiré  directement,  franchement  de  la  nature;  l’intention  est 
la  même  de  laisser  nue  la  partie  supérieure  de  la  tenture  dans  un  second  spécimen  ;M.  Petit- 
jean), ou  des  échassiers  se  perdent  au  milieu  des  hautes  herbes;  et  la  disposition  paraîtra 
rationnelle,  en  ce  sens  qu’elle  meuble  les  soubassements  laissés  d’ordinaire  libres  aux 
regards  et  qu'elle  donne  aux  tableaux,  aux  objets  suspendus  dans  l’intervalle  de  la  mi-hau- 
teur au  plafond,  l’entour  toujours  enviable  d’une  surface  neutre...  Les  ressources  de 
l’impression,  un  maître  de  l’estampe  contemporaine  les  a déterminées  et,  de  l’œuvre  de 
Chéret,  il  sera  loisible  d’apprendre  par  quels  moyens  nos  faiseurs  de  tentures  pourraient 
reconquérir  leur  prestige  d’antan.  A parcourir,  au  palais  des  Arts  libéraux,  la  collection 
Maindron,  on  s’étonne  que  la  pensée  ne  soit  venue  à aucun  d’eux  de  réclamer  l’appui  d’un 
pareil  collaborateur,  de  demander  à Chéret  quelque  modèle,  ou  éclateraient  bien  haut  sa 
verve  entraînante,  son  sentiment  primesautier  de  la  vie,  du  mouvement,  des  couleurs. 
Comment  n’a-t-on  pas  prévu  l’évolution  que  saurait  déterminer  celui  qui  déjà  a créé  de 
toutes  pièces  une  industrie  d’art,  celui  qui  a affiché  sur  les  murs  de  Paris  la  gaieté,  la  fran- 
chise, la  droiture  de  l’esprit  français! 

(A  suivre.) 


Roger  Marx. 


« Junon  »,  statuette  en  ivoire,  seulptee  par  M.  Moreau-Vauthier. 


A L’EXPOSITION  UNIVERSELLE  DE  1889 


I 

a vogue  obtenue  de  nos  jours  par  les  capricieuses  créations  du 
Japon  semble  avoir  amené,  à juste  titre,  un  regain  de  curiosité  sur 
certains  arts  délicats  qui,  comme  l’art  de  l’ivoire,  présentent  une 
tradition  admirable  dans  le  passé,  et  qui,  on  ne  sait  pourquoi,  sem- 
blent, parmi  nous,  injustement  délaissés. 

Les  Japonais  nous  ont  montré  des  effets  nouveaux  dans  ces  figu- 
rines si  finement  exécutées,  ces  « netzkés  » qui  sont  de  petites  mer- 
veilles, dans  ces  cornets,  ces  plaques  ingénieusement  sculptées,  gracieusement  émaillées, 
ou  se  rencontrent  mille  personnages,  mille  motifs  bizarres.  Les  artistes  du  Nippon,  en 
prenant  dans  leurs  mains  cette  substance  ferme  et  douce,  chaude  de  ton,  parfois  sensuelle, 
l’ivoire,  lui  ont  donné  le  charme  et  la  vie.  Ne  faut-il  pas,  cependant,  regarder  aussi  les 
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œuvres  de  nos  ivoiriers  français,  et  nous  demander  où  en  est  restée  aujourd’hui  cette 
industrie  si  ancienne?  Devons-nous  la  considérer  comme  purement  archaïque?  Y a-t-il  lieu 
de  l’étudier  seulement  à un  point  de  vue  rétrospectif,  en  examinant  les  vitrines  des  collec- 
tionneurs? Pouvons-nous,  au  contraire,  assister  à un  réveil?  Quoi  qu’il  en  soit,  nous  pos- 
sédons encore  plus  d’un  vaillant  artiste,  qui  ne  dédaigne  pas  de  demander  à l’ivoire 
l’expression  d’une  pensée  originale.  Certains  industriels,  qui  ne  veulent  pas  laisser  se 
perdre  les  inventions  du  passé,  ont  essayé  des  appropriations  curieuses,  des  associations 
heureuses  de  substances.  C’est  ainsi  que  l’ivoire  est  entré,  depuis  longtemps,  dans  le 
domaine  de  l’orfèvrerie.  Nous  avons  à noter  plusieurs  tentatives  dignes  d’intérêt,  à suivre 
les  recherches  de  quelques  esprits  sérieux,  et  à voir  comment  l’avenir  pourra  tirer  parti  de 
leurs  efforts. 


A en  juger  d'après  les  pièces  que  nos  musées  ont  conservées,  l’art  de  l’ivoire  semble  avoit 
répondu  en  France,  au  moyen  âge,  à deux  tendances  bien  distinctes.  Tout  en  gardant  cer- 
taines formes,  léguées  par  l’antiquité  ou  empruntées  au  Bas-Empire  byzantin,  nos  ima- 
giers et  nos  statuaires  donnaient  avant  tout  à leurs  ouvrages  une  destination  ecclésiastique. 
L’ivoire  était  appelé,  par  son  essence  même,  sa  durée  et  sa  rareté,  à produire  des  objets 
réservés  au  culte.  C 'étaient  des  christs  et  des  vierges,  des  diptyques  placés  sur  les  autels  ou 
qu’emportaient  les  pèlerins,  des  bas-reliefs  représentant  en  petit  des  épisodes  extraits  de 
l’Évangile;  c’étaient  de  merveilleux  coffrets  faits  pour  renfermer  les  vases  ou  les  ornements 
sacrés,  des  reliquaires  qu’on  présentait,  dans  les  cérémonies,  à l’adoration  des  fidèles. 

A mesure  que  le  luxe  se  répandait,  nos  ivoiriers  eurent  aussi  à s’accommoder  à d autres 
désirs,  d’un  ordre  intime.  L’ivoire  entra  dans  les  palais  et  les  châteaux;  il  prit  place  au 
foyer,  avec  certains  objets  domestiques.  11  fut  employé  pour  la  quenouille  et  les  fuseaux  de 
la  châtelaine,  ainsi  que  pour  le  cor  de  chasse,  « l’oliphant  » du  seigneur  '.  On  en  fit  de 
légers  étuis,  en  même  temps  qu’on  s’en  servait  pour  le  manche  des  dagues  et  des  poignards. 
On  peut  passer  en  revue,  au  Musée  de  Cluny  et  au  Louvre,  les  chefs-d’œuvre  du  xiv*  et  du 
xve  siècle,  les  plaques  de  missels  et  de  livres  à miniatures,  les  écrins,  les  coffrets  de  mariage 
aux  riches  sculptures,  enfin  bien  des  ouvrages  exquis  qui  furent  offerts  en  cadeau. 

Plus  lard,  l’ivoire  se  prêta  à de  nouveaux  tours  de  force  et  d’adresse.  Voyez,  par  exemple, 
ces  peignes  délicieusement  ornés  et  qui  furent  faits  pour  servir  à la  toilette  de  quelque 
reine.  Regardez  ces  cadres  de  miroir  où  sont  figurés  de  charmants  détails.  L’ivoire  fut 
recherché  pour  l’ornementation  de  bien  des  objets  usuels;  il  fournit  la  poire  à poudre  du 
chasseur,  la  râpe  à tabac,  les  pièces  du  jeu  d’échecs.  Il  entra  dans  la  composition  des  usten- 
siles de  table  et  du  hanap  des  corporations. 

Les  dimensions  assez  menues,  en  général,  des  ouvrages  d’ivoire  leur  permettaient  de 
jouer,  au  milieu  d’un  logis,  un  rôle  familier,  peu  déterminé  au  reste  et  fort  variable.  Ils 
étaient,  pour  s’exprimer  ainsi,  les  « bibelots  » d’un  seigneur  et  d’une  personne  riche  d’au- 
trefois. Des  statuettes  galantes  ou  grotesques  se  dressaient  sur  une  crédence,  un  bahut  ou 
une  table;  elles  couvraient  le  bord  d’un  meuble.  On  reconnaît,  dans  plus  d'un  tableau  de 
l’école  hollandaise,  des  figures,  des  bustes,  des  groupes,  évoquant  des  idées  diverses  et  que 
le  peintre  n’a  pas  oublié  de  poser  à côté  du  personnage  dont  il  faisait  le  portrait.  On  peut 
prétendre  avec  M.  Vitet,  rappelant  l’histoire  des  ivoiriers  de  Dieppe,  que  la  mode  des  por- 


i.  Le  mot  oliphant  n’est  autre,  rtu  moyen  âge,  que  celui  d'éléphant,  L’objet  rappelle  le  nom  de  l’ani- 
mal dont  on  a pris  la  défense. 
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(collections  du  musée  de  Munich) 
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celaines  et  des  magots  de  la  Chine  est  venue  seulement  chasser  l'ivoire  de  la  place  d’hon- 
neur qu’il  occupait,  dans  les  intérieurs  élégants  de  la  vieille  France. 

Les  artistes  du  moyen  âge  et  de  la  Renaissance  étaient  parvenus  à une  grande  perfection 
de  formes  et  de  procédés;  ils  connaissaient  tous  les  secrets  de  leur  métier  et  excellaient  dans 
des  combinaisons  fort  savantes.  Ils  rehaussaient  d’or  une  pièce  d’ivoire,  ils  la  coloriaient, 
la  teintaient  et  la  gaufraient;  ils  étoilaient  les  fonds  sur  lesquels  se  détachaient  les  saillies 
et  les  reliefs  des  figures.  Ils  entouraient  leur  œuvre  d’un  cadre  de  marqueterie;  ils  savaient 
la  disposer  sur  un  socle,  formé  d’une  matière  différente;  ils  aimaient  à associer  l’ivoire 
aux  métaux,  au  bronze  vert  ou  noir.  Ils  lui  donnaient,  quand  ils  l’employaient  pour  les 
besoins  des  églises,  on  ne  sait  quels  raffinements  d’aspects,  qui  convenaient  à merveille 
aux  mystères  de  la  religion  et  à la  poésie  symbolique  du  christianisme. 

Dans  un  autre  genre  de  travaux,  quand  ils  se  proposaient  de  mettre  au 
jour  une  figure  mythologique  ou  réelle,  ils  tiraient  de  la  matière  dont  ils 
s’étaient  servis,  des  effets  qui  parlaient  aux  sens  et  aux  yeux,  et  qui  évo- 
quaient maintes  idées  gracieuses,  aimables  et  riantes. 

L’art  de  l’ivoire  a son  histoire  qu’on  peut  suivre  de  siècle  en  siècle,  à 
travers  des  lignes  générales.  Il  a atteint,  dans  chaque  pays,  une  expres- 
sion particulière.  En  Italie,  il  a été  idéal  et  païen,  spiritualiste  et  cour- 
tisanesque;  il  a rendu,  en  petit  et  comme  en  réduction,  les  memes  images 
que  la  pierre  et  le  marbre.  Gothique  en  Allemagne,  mystique  à Bâle  et 
à Nuremberg  et  soumis  à l’influence  d’Albert  Durer  et  de  Holbein,  il  est 
devenu  matériel  et  voluptueux  en  Flandre.  Les  bas-reliefs  et  les  groupes 
exécutés  par  les  Duquesnoy  inspirent  les  memes  sensations  que  les  ta- 
bleaux de  l’école  de  Rubens.  Le  ciseau  des  artistes  flamands  fait  prendre, 
à un  degré  suprême,  à l’ivoire,  pour  user  d’une  expression  du  comte  de 
Caylus,  « le  goût  de  la  chair  ».  En  France,  nous  trouvons  devant  nous 
une  autre  interprétation  artistique.  Nos  statuaires  traitent  les  sujets 
mythologiques,  ils  modèlent  des  Amours,  taillent  des  Bacchanales  et  des  ' ^ 

danses  de  Nymphes.  Ils  rendent  aussi,  avec  une  habileté  consommée, 
sur  les  contours  de  la  substance  qu’ils  emploient,  les  nudités  du  corps  de 
la  femme.  Peu  à peu,  leur  manière  se  transforme;  elle  devient  plus 
légère;  elle  est,  au  xviii®  siècle,  coquette  et  pimpante.  Les  ivoiriers  de  ce 
temps  ont  regardé  les  peintures  de  Watteau;  ils  exécutent  des  pastorales 
et  des  bergeries;  leurs  œuvres  gracieuses  et  mièvres  se  rapprochent,  à la  fin  du  règne  de 
Louis  XV,  des  charmantes  compositions  qui  ont  fait  la  renommée  de  Clodion. 

Dans  cette  période,  l’ivoirerie  industrielle  avait  pris  un  assez  large  essor.  De  nombreux 
ateliers  travaillaient  aux  branches  d’éventails  découpées  et  parsemées  de  fines  dentelures. 
Le  commerce  répandait  à foison  des  boîtes  à portraits,  des  tabatières,  des  bonbonnières, 
de  petits  coffrets  d’un  goût  relevé;  les  ivoiriers  fabriquaient  des  navettes,  des  étuis,  des 
cadres,  des  médaillons,  de  menues  sculptures,  ouvragées  et  façonnées  comme  de  petits 
bijoux.  On  appliquait  aussi  des  plaques  ou  des  ornements  d’ivoire  sur  de  petits  meubles 
délicats,  meubles  de  boudoir,  œuvre  d’une  ébénisterie  de  luxe  et  dont  les  panneaux  se 
trouvaient  gracieusement  quadrillés  ou  portaient  une  élégante  incrustation. 

Deux  centres  principaux  s’étaient  formés  pour  ces  différents  ouvrages  : l’un  était  Paris, 
métropole  du  goût  de  tout  temps,  et  oü  la  mode  mettait  au  jour  ses  caprices;  l’autre  était 
Dieppe,  qui  recevait  de  ses  navigateurs  les  meilleurs  ivoires  de  la  côte  d’Afrique.  Les 
Dieppois  avaient  été  ainsi  conduits  à créer  cette  belle  industrie  à laquelle  ils  devaient  la 
gloire  et  la  fortune.  Leurs  ouvriers  et  leurs  artistes  s’étaient  bien  vite  fait  remarquer  par  la 
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délicatesse  avec  laquelle  ils  tournaient  et  modelaient;  ils  étaient  appréciés,  non  seulemem 
en  France,  mais  dans  toute  l'Europe.  Ils  fabriquaient  aussi  des  montures  d’éventails,  des 
coffrets  et  des  boîtes,  des  ustensiles  de  toute  sorte,  et  ces  objets  que  nous  sommes  habi- 
tués à voir  aujourd'hui,  dans  les  villes  de  bains  de  mer,  modèles  de  navires,  ex-voto  de 
choix,  sujets  de  fantaisie,  riens  charmants  dont  la  petitesse  augmente  la  valeur.  Dieppe 
avait  ses  maîtres,  parmi  lesquels  on  peut  citer  Jean-Antoine  Belleteste;  sorti  lui-même 
d'une  famille  d’artistes,  il  était  doué  d’une  remarquable  habileté  ; il  excellait  dans  les 
figures  en  ronde  bosse;  il  exécutait  de  véritables  œuvres  d’art,  en  même  temps  que  de 
jolies  bagatelles  destinées  aux  femmes,  et  ou  l’ivoire  était  découpé  en  mosaïque  et  sculpté 
à jour. 


Revenons  aux  travaux  de  notre  époque.  Les  conditions  de  la  production  industrielle  ont 
changé.  L’ivoire  n’excite  plus  le  même  intérêt  qu’autrefois.  On  ne  recherche  guère  les 
œuvres  dues  aux  artistes;  nos  statuaires,  quant  à eux,  se  soucient  peu,  en  général,  de  laisser 
le  marbre  pour  une  substance  qui  a pourtant  son  originalité,  et  de  lui  demander  des  pro- 
ductions nouvelles  qui  prendraient  place  parmi  les  essais  des  arts  décoratifs  d’à  présent. 

Le  déclin  est  venu,  à la  fin  du  siècle  dernier,  pour  la  fabrication  parisienne;  à Dieppe, 
l’industrie  du  pays  s’est  trouvée  ruinée,  à la  suite  de  circonstances  générales,  et  elle  a souf- 
fert, en  outre,  des  guerres  qui  ont  marqué  les  dernières  années  du  règne  de  Louis  XV.  Le 
gouvernement  de  l’Empire  et  celui  de  la  Restauration  ont  fait  de  vains  efforts  pour  relever 
cette  industrie  locale.  On  ne  trouverait  plus,  actuellement,  dans  les  boutiques  des  mar- 
chands dieppois  qu’une  bimbeloterie  vulgaire. 

Si  l’on  considère  les  produits  de  notre  ivoirerie  courante,  on  n’y  remarque  guère  de  ten- 
tatives récentes;  on  retrouve  dans  les  œuvres  de  nos  industriels  comme  une  sorte  de  con- 
tinuation du  passé.  Prenez,  par  exemple,  les  branches  d’éventails;  peu  d'innovations; 
les  éventaillistes  imitent,  avec  un  soin  jaloux,  les  formes  traditionnelles,  qui  deviennent 
presque  immuables. 

Les  ivoiriers  allemands,  reprenant  les  œuvres  gothiques,  semblent  avoir  eu  des  visées 
plus  hardies  : ils  ont  offert  de  nouveau  au  public  des  figures  grotesques,  des  bustes,  des 
statuettes,  des  groupes  ou  reparaissent  des  réminiscences  naïves  du  moyen  âge.  Ils  ont 
façonné  des  vidrecomes  dont  les  contours  étaient  ornés  de  sujets  aux  délicieuses  fantaisies. 
A Bruxelles,  des  industriels  contemporains  ont  aussi  tenté  de  ressusciter  les  types  du  vieux 
monde  flamand  ; ils  ont  transporté  dans  leurs  créations,  comme  font  au  reste  les  Allemands, 
un  peu  de  romantisme,  à l’aide  de  détails  empruntés  surtout  à des  pièces  de  théâtre. 

Il  faut  tenir  compte  aussi  des  œuvres  des  ivoiriers  anglais,  enfin  de  quelques  travaux 
tout  nouveaux  exécutés  aux  Etats-Unis,  d’un  goût  assez  composite,  s’inspirant  des  tradi- 
tions européennes,  en  même  temps  que  d’idées  qui  semblent  propres  au  nouveau  monde. 
Ces  ouvrages  américains  sont  surtout  des  ustensiles  de  table  ou  des  objets  de  toilette;  la 
forme  en  est  ample,  et  les  détails  exagérés  sont  faits  principalement  pour  frapper  les  yeux. 

Les  œuvres  nouvelles  qu’on  peut  signaler  en  France  semblent  plutôt  d’un  ordre  artis- 
tique que  d’un  ordre  industriel.  Elles  répondent  à des  tendances  élevées,  nobles  à un  cer- 
tain point  et  presque  désintéressées.  Ce  sont  comme  des  travaux  de  maîtrise  moderne,  pour 
l’accomplissement  desquels  un  fabricant  consent  à faire  de  réels  sacrifices,  en  vue  de  sa 
propre  renommée,  lorsque  se  préparent  nos  grandes  expositions. 
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Parmi  les  artistes  contemporains  qui  ont  attaché  leur  nom  à des  œuvres  de  premier  ordre, 
faites  pour  être  appréciées  des  connaisseurs  et  des  raffinés,  il  faut  citer,  avant  tout,  dans 
cette  étude,  M.  Augustin  Moreau-Vauthier.  Nous  pouvons  considérer  ici  comme  un  spé- 
cialiste ce  statuaire  dont  le  ciseau  s’est  exercé  à la  fois  à fouiller  le  marbre  et  l’ivoire.  Nous 
allons  retrouver  de  lui  toute  une  série  de  travaux  différents,  de  compositions  délicates  et 
achevées  qui  forment  un  ensemble  très  caractéristique. 

L’installation  de  MM.  Bapst  et  Falize,  à l’Exposition  universelle  de  1889,  comprenait 
un  buste  très  expressif  de  M.  Moreau-Vauthier,  Gallia.  La  tête  en  ivoire  était  traitée  avec 
une  extrême  élégance  de  touche;  ce  buste  était  d’une  dimension  exceptionnelle  pour  une 
œuvre  de  ce  genre;  MM.  Bapst  et  Falize  l’avaient  luxueusement  enrichi  d’une  orfèvrerie  de 
choix.  Voilà  une  de  ces  heureuses  associations,  que  nous  aimons  à signaler,  entre  l’artiste 
d'aujourd’hui  et  les  maîtres  de  l’art  industriel.  On  pouvait  admirer,  à l’Exposition,  dans 
la  section  des  Beaux-Arts  et  dans  la  section  industrielle,  d’autres  ouvrages  en  ivoire  de 
M.  Moreau-Vauthier  : une  fine  statuette  personnifiant  la  peinture,  la  Fortune,  réduction 
de  la  statue  en  bronze  placée  à l’Elysée,  se  dressant  sur  un  globe  doré,  au-dessus  d’un 
globe  verdâtre,  en  spath-fluor;  la  Jeune  Orientale , buste  charmant  où  la  tête  est  exécutée 
en  ivoire  et  où  les  draperies  sont  taillées  dans  l’onyx. 

Si  nous  suivons  M.  Moreau-Vauthier  depuis  ses  débuts,  nous  devons  nous  arrêter  à 
quelques  détails  qui  ont  leur  intérêt  dans  une  biographie.  Né  à Paris,  il  est  fils  d’un 
ivoirier;  il  vit,  de  bonne  heure,  se  produire  autour  de  lui  des  travaux  faciles,  faits  cepen- 
dant pour  développer  une  vocation  d’artiste,  et  il  voulut  délibérément  se  livrer  à la  haute 
statuaire.  Nous  n’avons  pas  à donner  la  liste  très  longue  des  bustes  et  des  statues  qu’il  a 
exposés  à tous  les  Salons,  depuis  1860.  Nous  nous  en  tenons  au  genre  que  M.  Moreau- 
Vauthier  a renouvelé,  les  objets  en  ivoire  rehaussés  de  métaux  et  d’orfèvrerie.  Dans  ses 
statuettes,  cet  artiste  répète  d’ailleurs,  la  plupart  du  temps,  en  les  réduisant,  les  formes  de 
ses  statues  de  marbre  ou  de  bronze. 

Le  premier  envoi  au  salon  de  M.  Moreau-Vauthier,  qui  appelle  notre  attention,  au 
point  de  vue  oü  nous  devons  nous  placer,  date  de  1 8 5 5 ; il  s’agit  d’un  coffret  en  ivoire, 
appartenant  actuellement  à M.  Beugnot,  de  New-York,  et  d’un  monument  gothique,  avec 
figurines  représentant  les  Vertus  Théologales.  En  1857,  autre  envoi  important,  un  coffret 
de  mariage,  commandé  par  la  famille  de  Rothschild.  Durant  les  années  qui  suivent, 
M.  Moreau-Vauthier  se  consacre  surtout  à la  grande  sculpture  et  y affirme  son  talent.  C’est 
en  1867  seulement  qu'il  expose  la  Baigneuse,  statuette  en  ivoire,  relevée  très  discrètement 
d’or  et  de  pierreries;  cette  œuvre  représente  pour  lui  comme  une  première  réussite  dans 
cette  sculpture  à laquelle  les  artistes  ont  conservé  le  nom  de  chryséléghantine  que  lui  avait 
donnée  l’antiquité.  Les  ouvrages  en  ivoire  se  succèdent,  par  intervalles  plus  ou  moins 
réguliers,  dans  l’atelier  de  M.  Moreau-Vauthier.  L’or,  l'argent,  l’onyx,  les  pierres  fines  lui 
fournissent  des  mélanges  plus  savants  et  plus  hardis.  On  remarque  les  mêmes  recherches 
dans  V Amour,  terminé  en  1875.  La  Fortune,  qui  appartient  à M.  Vanderbilt,  de  New-York, 
a été  exécutée  en  1881;  c’est  une  pièce  capitale  dans  l’œuvre  de  l’artiste.  Il  faut  mentionner 
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encore  la  Tête  de  femme  Renaissance  à M.  Guthry,  de  Londres,  et  l’ Andromède , acquise 
par  M.  Morgan. 

M.  Moreau-Vauthier  traite  la  sculpture  en  ivoire  par  la  mise  au  point;  dans  son  travail 
d’artiste  convaincu,  il  ne  se  contente  pas  d’à  peu  près;  son  ciseau  est  consciencieux  comme 
il  est  fécond  en  ressources.  Il  est  souple  et  ferme;  chacun  des  morceaux  qu’on  lui  doit,  tout 
en  témoignant  d’une  grande  distinction  de  pensée,  revêt  une  forme  accomplie. 

On  voit,  par  la  description  des  œuvres  citées  plus  haut,  combien  l’art  décoratif  peut  tirer 
parti  de  la  statuaire  en  ivoire,  dans  des  compositions  vraiment  originales.  L’orfèvrerie 
contemporaine  s’ingénie  à des  reconstitutions  de  toute  sorte;  elle  veut  arriver,  sans  rien 
perdre  des  secrets  du  passé,  à des  révélations  nouvelles,  très  mystérieuses  par  les  résultats 
apparents,  et  souvent  très  piquantes  pour  qui  sait  se  rendre  compte  des  moyens  employés. 
Faut-il  en  conclure  qu’elle  s’empare  totalement  de  l’œuvre  d’un  artiste,  et  que  celui-ci  y 
perd  de  sa  liberté  d’allures?  On  aurait  tort  de  le  croire;  un  buste,  une  statuette,  tout  en 
devant  à l’orfèvre  une  parure  somptueuse,  n’en  demeurent  pas  moins  des  œuvres  toutes 
personnelles.  Au  contraire,  l’appel  que  l’industrie  adresse  aux  créateurs  de  talent  est  trop 
rare;  un  fabricant  se  contente  bien  des  fois,  il  faut  le  regretter,  d’orner  de  matières  pré- 
cieuses une  œuvre  dont  l'exécution  est  molle  ou  vulgaire. 

* 

* ¥ 

L’Exposition  universelle  nous  a offert  un  autre  envoi,  qui  vient  prouver  combien  sont 
sérieux  les  efforts  de  certaines  grandes  maisons  modermes.  Avez-vous  aperçu,  dans  la 
vitrine  de  M.  Vever,  une  ravissante  statuette,  Pandore ? La  tête  et  une  partie  du  corps  étaient 
exécutées  en  ivoire,  les  draperies  en  argent  : Pandore  tenait  à la  main  une  boîte  d’or 
émaillé  ; elle  s’appuyait  sur  une  colonne  en  lapis,  formée  de  pierres  variées.  L’œuvre  repro- 
duisait un  modèle  de  M.  Bottée,  graveur  et  statuaire,  dont  le  talent  est  plein  de  légèreté  et 
de  finesse.  Sans  doute,  cette  œuvre  était  destinée  à faire  valoir  de  riches  motifs  d’orfèvrerie; 
mais  l’ivoire  y conservait  tout  son  charme;  l’ensemble  offrait  un  jeu  imprévu  de  teintes  et 
de  nuances  dont  les  tons  étaient  très  habilement  et  très  doucement  amortis. 

Nous  voudrions  voir  à nos  salons  des  œuvres  analogues  à celle-là;  si  les  figures  d’ivoire 
ne  pouvaient  avoir,  comme  on  le  comprend  au  reste,  autant  d’ampleur  et  de  richesse,  elles 
attireraient  encore  par  bien  des  côtés  le  public  autour  de  certaines  spécialités,  classées  dans 
des  sections  qu’on  aurait  tort  de  croire  secondaires.  M.  Moreau-Vauthier  a donné  un  bon 
exemple  dont  on  doit  lui  tenir  compte,  en  exposant,  avec  une  louable  persévérance,  des 
œuvres  de  choix,  dont  le  placement  était  souvent  fort  incertain.  Il  a formé  quelques  émules 
ou  élèves,  M.  Scailliet  entre  autres;  c’est  un  habile  exécutant,  qui  s’est  fait  remarquer 
comme  auteur  d’une  jolie  statuette,  Phrynè,  en  argent  et  en  ivoire.  M.  Scailliet  a travaillé 
à plusieurs  pièces  de  valeur  commandées  par  Froment-Meurice. 

Pendant  la  première  moitié  de  notre  siècle,  plusieurs  de  nos  grands  statuaires  n’avaient 
pas  dédaigné  de  modeler  l’ivoire.  Leurs  tentatives  nous  prouvent  qu’il  n’y  a jamais  eu 
abandon  total  de  ce  genre  artistique.  Simart  a restitué,  d’après  les  documents  qui  nous 
sont  parvenus  de  l’antiquité,  la  Minerve  chryséléphantine ; cette  œuvre  de  grandes  dimen- 
sions, exécutée  pour  le  duc  de  Luynes,  est  placée  au  château  de  Dampierre;  il  avait  employé, 
pour  cette  sculpture,  dont  on  peut  revoir  une  sorte  de  maquette  au  musée  de  Troyes,  les 
matières  les  plus  riches.  Triqueti,  statuaire  élégant,  a aussi  travaillé  l’ivoire  en  s'exerçant 
à des  ouvrages  variés,  dont  quelques-uns  avaient  un  but  purement  décoratif.  L’ivoire  a 
préoccupé  Pradier,  qui  a laissé  l’empreinte  de  son  talent  dans  de  gracieuses  figures.  Barre 
a sculpté  une  charmante  statuette  de  Rachel  et  une  figure  en  pied  du  duc  d’Orléans. 

Parmi  les  ivoiriers  dieppois  qui  ont  suivi,  à notre  époque,  les  traditions  de  leurs  ancêtres, 
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il  en  est  plusieurs  qui  se  sont  acquis  une  juste  réputation.  On  se  demande  où  commence 
pour  eux  la  création  artistique,  ou  finit  la  production  commerciale.  La  limite  n’est  pas 
toujours  nettement  tracée;  l'ouvrier,  le  commerçant,  l’artiste  se  confondent.  Il  ne  faut  pas 
oublier  que  leur  fabrication  est  rarement  originale.  Us  s’inspirent  de  modèles  connus 
et  imitent  des  sujets  à la  mode.  Le  marchand  signe  l’oeuvre  exécutée  pour  lui.  Tous  les 
Dieppois,  dont  on  peut  retrouver  les  noms,  n’ont  pas,  évidemment,  le  même  mérite; 
M.  Ph.  de  Chennevières,  dans  ses  Notes  d’un  Compilateur  sur  les  Sculpteurs  et  les  Sculp- 
tures en  ivoire , mentionne  Blard,  qui  a fait  des  copies  d’après  l’antique,  et  Meugniot, 
auteur  de  bustes  et  de  groupes  traités  avec  goût  ; ces  deux  statuaires  ont  l'honneur  de  figurer 
au  Louvre,  et  ils  ont  obtenu  les  encouragements  du  gouvernement  de  la  Restauration  et 
de  celui  de  Louis-Philippe. 

On  connaît  deux  autres  ivoiriers.  Norest  et  Graillon.  Norest  est  vraiment  créateur;  il 
était  artiste  de  profession,  et  n’a  pas  touché  au  commerce,  non  plus  que  Graillon,  qui  a 
gardé  dans  les  ateliers  une  sorte  de  renommée  bien  distincte.  Celui-ci,  après  avoir  longtèmps 
façonné  et  modelé  l’ivoire,  avec  des  succès  divers,  se  mit  à fabriquer  plus  spécialement  des 


Esquisse  de  M.  Moreau-Vauthier  pour  le  socle  d’une  statuette  exécutée  par  lui  en  ivoire  : « la  Fortune  ». 

terres  cuites.  Il  vendait  à bon  compte  ses  céramiques  en  Normandie,  dans  les  villes  d’eaux 
et  de  bains  de  mer.  Il  a exposé  au  Palais  de  l’Industrie,  en  1 8 5 5 , de  gracieux  bas-reliefs; 
il  a sculpté,  en  ivoire,  des  mendiants,  des  buveurs,  des  sujets  intimes.  Dieppe  était  repré- 
sentée, à cette  Exposition,  par  quatorze  de  ses  enfants;  au  milieu  de  ses  compatriotes, 
Graillon  occupait,  sans  contredit,  le  premier  rang. 

On  cite  encore,  parmi  les  célébrités  parisiennes  de  l’industrie  de  l’ivoire,  Eudes,  qui  a 
montré  une  rare  dextérité  de  main;  on  a de  lui  un  remarquable  coffret,  garni  à l’intérieur 
de  bois  d’ébène.  C’est  son  œuvre  principale;  chaque  côté  extérieur  de  ce  coffret,  qui  a été 
fouillé  avec  soin,  est  orné  de  bas-reliefs  dont  les  sujets  ont  été  empruntés  à l'histoire  de 
Jeanne  d’Arc.  On  doit  reconnaître  le  talent  naturel  de  ces  ouvriers  d'art,  qui  parviennent 
à exécuter  de  pareils  travaux.  Sans  doute  les  fortes  études  leur  ont  manqué;  la  pratique  a 
suppléé  à l’enseignement;  leur  facture  est  inégale,  l’esprit  n’a  point  chez  eux  de  fermes 
assises.  Peu  importe;  on  est  souvent  étonné  de  la  perfection  ou  ils  atteignent,  et  c’est  de 
toute  justice  de  noter  et  de  suivre  leurs  œuvres,  même  quand  on  y sent  des  fautes  de  goût 
et  une  exécution  incomplète. 

★ 

* * 


Arrivons  maintenant  aux  objets  usuels,  à ceux  qui  sont  mis  incessamment  à notre  dis- 
position, et  qui  doivent  aussi  répondre  à nos  besoins  de  raffinement  et  de  luxe.  La  nature 
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même  de  l'ivoire  le  réserve  à certaines  appropriations  auxquelles  il  s’accommode  mieux 
que  toute  autre  matière.  Nous  avons  devant  nous,  d’une  part,  certains  menus  objets  qui 
doivent  être  légers  pour  les  doigts  et  qui  demeurent  brillants  et  polis.  Nous  rencontrons 
aussi  sous  nos  yeux  des  pièces  importantes,  fabriquées  aussi  bien  pour  nous  offrir  un  orne- 
ment et  pour  satisfaire  à un  caprice  que  pour  convenir  à un  emploi  sérieux  dans  un  appar- 
tement. 

Nous  retrouvons,  sous  des  formes  nouvelles,  grâce  à une  continuation  logique,  certains 
objets  qui  furent  très  répandus  autrefois;  ils  se  sont  transformés,  il  est  vrai,  suivant  que 
nos  mœurs  et  nos  besoins  ont  changé.  On  ne  fabrique  plus,  assurément,  hormis  en  vue 
d’une  reproduction  archéologique  ou  d’un  « truquage  » malheureusement  trop  fréquent, 
des  poires  à poudre,  des  drageoirs,  des  hanaps,  ou  des  peignes  historiés;  mais  l’ivoirier 
produit  encore  aujourd’hui  de  charmants  coffrets,  pareils  à ceux  dont  il  a été  parlé  plus 
haut,  d’exquises  boîtes  à ouvrage,  des  bonbonnières,  des  poignées  d’épée,  des  pommes  de 
canne  et  des  manches  d'ombrelle,  des  cadres  de  miroir  à main  et  des  montures  d’éventail. 

L’industrie  de  l’éventail  a été  analysée  ici-même;  le  lecteur  peut  retrouver,  dans  ce 
recueil,  l’étude  des  ouvrages  charmants  et  curieux  que  les  éventaillistes  ont  demandés  à 
l’ivoire,  en  le  travaillant  isolément,  en  l’incrustant,  et  en  le  rehaussant  d’autres  substances. 
Les  artistes,  les  ouvriers  habiles  de  Méru,  d’Andeville  et  de  Sainte-Geneviève  ont  fait  des 
chefs-d’œuvre  de  patience  et  de  fini,  comme  leurs  confrères  de  Dieppe.  M.  Henneguy, 

dont  le  nom  a été  prononcé  comme  celui  d’un  des  maîtres  de  la  sculpture  en  éventail,  se 

plaît  aussi  à exécuter  des  œuvres  d’art  en  ivoire,  bustes  ou  statuettes. 

L’orfèvrerie  — puisqu’il  faut  encore  revenir  à cette  industrie,  si  vivante  et  aux  aspects 
vraiment  multiples  — utilise  l’ivoire,  dans  des  appendices  de  quelques  pièces  finement 
ouvrées,  dans  des  manches  de  cafetière,  dans  de  somptueux  objets  de  toilette.  Il  est  inutile 
d’énumérer  les  étuis,  les  petits  cadres,  les  couvercles  de  boîte  ou  d’écrin,  les  camées  et  les 
broches  auxquels  l’ivoire  fournit  sa  matière.  Nous  venons  de  parler  d’objets  de  toilette; 
ici,  l’ivoire  est  tout  indiqué,  par  sa  propreté  et  son  éclat;  il  ne  conserve  aucune  trace 

des  soins  auxquels  il  vient  de  servir.  On  peut  voir  des  dessus  de  brosse,  des  manches  de 

houppes,  des  boîtes  à parfums  et  à poudre  de  riz,  des  étuis  à flacons  luxueusement  sculptés, 
et  sur  lesquels  sont  finement  gravés  des  chiffres  et  des  initiales.  Le  cabinet  de  toilette 
moderne  en  ivoire  forme  un  assortiment  complet  où  chaque  pièce  est  légère  à manier,  et 
où  rien  n’accuse  la  moindre  idée  de  vulgarité. 

Il  y a comme  une  série  d’objets  bien  féminins  où  l’ivoire  est  presque  exigé.  Le  carnet  de 
bal,  le  porte-cartes  de  visite,  la  lorgnette  de  théâtre,  font  partie  de  cette  catégorie.  On  sait 
que  les  mêmes  objets  se  retrouvent  en  os,  sous  une  forme  ordinaire,  mais  l’ornementation 
distinguée,  les  recherches  de  l’art  ne  sont  accordées  d’habitude  qu’à  une  substance  pré- 
cieuse, et  une  clientèle  d’élite  ne  prête  guère  attention  qu’à  des  pièces  où  tout  est  rare. 
Nous  retrouvons  encore  l'ivoire  dans  des  hochets  d’enfants,  des  porte-monnaie,  des  usten- 
siles de  fumeur,  et  divers  objets  de  papeterie,  entre  autres  des  couteaux  à papier,  qui  sont 
élégamment  incrustés,  émaillés,  semés  de  fleurettes  d’or  et  décorés  de  motifs  de  fantaisie. 


L’ivoire  est  resté  en  faveur  pour  la  fabrication  des  objets  religieux,  bénitiers,  christs, 
croix  de  berceaux,  souvenirs  de  la  première  communion  ; on  peut  signaler  encore  de  petits 
triptyques,  posés  sur  des  chevalets  et  exécutés  d’après  d’anciens  mo  lèles.  Mais  l’ivoirerie  ne 
fournitguère  aux  églises  de  grandes  pièces;  les  marchands  du  quartier  Saint-Sulpice  se  bor- 
nent à tenir  chez  eux  les  christs  taillés  à la  douzaine.  Nous  ne  sommes  plus  en  ces  temps 
ou  le  clergé  s’honorait  en  commandant  quelque  admirable  crucifix  à Girardon  ou  à Guil- 


l’ivoire  a l’exposition  universelle  de  1889 
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lermin.  On  ne  voit  plus  l’ivoire  appliqué  à ces  magnifiques  crosses  d’évêques,  enrichies 
d’or  et  de  gemmes,  qu’on  peut  admirer  dans  les  trésors  des  cathédrales  ou  dans  les  expo- 
sitions rétrospectives. 

Le  débit  des  objets  religieux  est  sans  doute  étendu  ; il  s’agit  de  répondre  aux  besoins  d’un 
commerce  spécial,  encouragé  par  les 
personnes  pieuses  qui  peuvent  dire, 
avec  Sainte-Beuve  : 

Qui  n'a  d’un  crucifix  baisé  le  jaune  ivoire? 

Qui  n’a  de  l’Homme-Dieu  lu  la  sublime  histoire 
Dans  un  jaune  missel  1 r 

Il  n’en  faut  pas  moins  constater  le 
déclin  absolu  de  la  production  indus- 
trielle consacrée  aux  objets  de  sainteté. 

Le  livre  de  messe  représente  seul  quel- 
ques tentatives  de  haute  fantaisie;  la 
reliure  d’ivoire  dont  on  le  recouvre 
volontiers,  surtout  quand  le  livre  est 
réservé  à une  jeune  fille  ou  à une 
fiancée,  se  prête  à de  délicates  sculptures. 

On  se  souvient  de  quelques  grands  ma- 
riages, d’unions  princières  ou  ont  figuré, 
dans  les  corbeilles  des  noces,  certains 
livres  remarquables,  sortis  de  la  maison 
Curmer. 

Dans  l’ébénisterie  de  luxe,  l’ivoire  est 
utilisé,  comme  autrefois,  pour  des  pla- 
cages délicats;  il  entre  dans  la  marque- 
terie de  quelques  petits  meubles  à la 
mode,  chiffonniers,  bureaux  de  dames, 
liseuses,  bonheurs  du  jour;  il  est  em- 
ployé, de  même,  dans  l’ornementation 
des  meubles  à vitrine,  des  bibliothèques 
modernes  et  des  « cabinets  » exécutés 
d’après  d’anciens  modèles. 

O11  sait  que  le  mobilier  de  style  ita- 
lien nous  montre  l’emploi  fréquent  de 
l’ivoire,  qui  s’assortit  avec  des  bois  noirs 
ou  bruns.  L’industrie  du  meuble  cher- 
che aujourd’hui  de  nouveaux  effets, 
d’après  les  placages  des  petits  meubles 
japonais;  nos  ouvriers  d’art  savent 
apprécier  le  travail  minutieux  oü  excel- 
lent les  artistes  du  Japon,  et  leur  font 
des  emprunts  heureux.  Le  Japonisme  ne  doit-il  pas  laisser  momentanément  son  influence 
dans  chaque  branche  de  notre  production  industrielle?  Les  Japonais,  dont  on  connaît  l’in- 
géniosité, ne  se  bornent  pas  à placer  sur  un  meuble  une  plaque  ou  de  petits  morceaux 
d’ivoire;  ils  aiment  à ajouter  à cette  première  incrustation  des  ornements  de  nacre  et  de 


Petit  autel  en  ivoire,  sculpté  par  M.  Moieau-Vauthier. 


i . Les  Rayons  jaunes. 
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métal,  d’un  ton  miroitant,  qui  égayent  l’œil  de  leur  éclat.  Cette  combinaison  si  gracieuse 
vient  parer  à la  monotonie  qui  pourrait  résulter  de  l’emploi  unique  de  l’ivoire.  Elle  appar- 
tient en  propre  aux  arts  de  l’Extrême-Orient,  et  les  décorateurs  du  Japon  y sont  passés 
maîtres.  v 

La  mode  est  venue  récemment  d’utiliser  les  netzkés  pour  des  manches  de  cannes,  de 
parapluies  et  d’ombrelles,  ou  tout  au  moins  d’y  assujettir  des  imitations  de  ces  curieuses 
petites  sculptures  japonaises.  Là,  en  effet,  les  figures  grotesques  ont  leur  place.  Sans  toucher 
de  trop  près  à la  tabletterie  ou  à la  bimbeloterie,  nous  rappellerons  qu’on  a aussi  imité  les 
ouvrages  en  relief,  les  fines  découpures  du  Nippon,  dans  certains  objets  usuels,  carnets, 
Boîtes,  médaillons,  qui  se  prêtaient  par  leurs  formes  à ce  genre  d’ornementation. 

Il  n’est  point  nécessaire  de  donner  ici  des  détails  techniques  sur  la  fabrication  de  l’ivoire, 
sur  la  pratique  et  les  secrets  du  métier.  Le  lecteur  peut  s’adresser  à des  ouvrages  spéciaux, 
aux  dictionnaires  récents  consacrés  au  bibelot,  à la  décoration  et  à l’ameublement.  Il  peut 
aussi  recourir  au  précis  publié  par  M.  Ernest  Bosc,  sous  ce  titre,  les  Ivoires , dans  la  petite 
Bibliothèque  populaire  des  Ecoles  de  Dessin,  de  la  Librairie  de  l’Art.  Bornons-nous  à cons- 
tater qu’on  donne  à l’ivoire  toutes  les  teintes  qu’on  fait  prendre  aux  bois  employés  dans  la 
marqueterie.  11  reçoit  des  colorations  archaïques,  des  nuances  amorties  et  passées;  il  est 
gaufré,  étoilé,  quadrillé  d'or;  on  n’a  perdu  aucune  des  subtiles  inventions  du  moyen  âge, 

Quant  au  travail  lui-même,  rien  n’est  changé  aux  anciens  procédés.  L’ouvrier  se  sert 
du  tour;  il  use  de  petites  scies,  pour  débiter  les  morceaux  qu’il  extrait  du  cœur  même  de 
la  pièce.  Comme  il  doit  perdre  le  moins  possible  de  la  substance  renfermée  dans  la  défense 
de  l’éléphant,  il  fait  sortir  avec  dextérité,  à l’aide  de  la  scie,  de  chaque  bloc  de  matière  les 
morceaux  de  dimension  graduelle,  qui  seront  des  cornets  plus  ou  moins  grands,  des  cou- 
vercles de  boîtes,  des  ronds  de  serviette  ou  des  boules.  Aucun  déchet  n’est  abandonné;  les 
débris  forment  des  dés  à coudre,  des  boutons  de  manchette  ou  des  grains  de  chapelet.  Les 
portions  les  plus  larges  de  la  défense  sont  gardées  pour  les  ouvrages  importants,  et  l’on  en 
retrouve  la  pointe,  l’extrémité,  dans  la  forme  épaisse  et  un  peu  fruste  de  quelques  grands 
manches  de  couteaux  à papier. 

L’ivoire  employé  pour  la  marqueterie  et  les  revêtements  de  meubles  est  débité  en  feuilles 
minces  ; on  scie  les  manchons  d’ivoire,  on  les  fend,  puis  on  les  étend  en  plaques  très  légères, 
qu’on  amollit  à l’aide  de  diverses  préparations. 

Pour  les  ouvrages  qui  exigent  du  fini,  pour  les  œuvres  d'art,  l’ivoire  est  travaillé  avec  des 
instruments  différents,  avec  des  râpes  rondes,  plates  ou  ovales,  qui  permettent  d’ébaucher 
de  plus  près  les  détails.  Le  statuaire  sur  ivoire  se  sert  de  burins  dont  les  formes  varient, 
suivant  son  goût  et  les  nécessités  de  son  travail. 

Arrêtons-nous  là  : il  nous  suffit  d’avoir  montré  que  cette  industrie,  qui  paraît  dé- 
laissée quand  on  songe  au  passé,  produit  encore  bien  des  pièces  curieuses,  et  s’exerce  sur 
maints  objets  différents.  L’art  de  l’ivoire  est,  malgré  tout,  fécond  et  riche.  Il  est  utile  de  le 
relever,  de  l’encourager,  de  le  conduire  vers  des  recherches  intéressantes  et  d’un  ordre 
sérieux. 

Il  est  bon  d’appeler  aussi  l’attention  des  amateurs  d’œuvres  modernes  sur  les  productions 
récentes  de  nos  artistes,  sur  les  pièces  rares  et  originales  qu’on  peut  demandera  la  haute 
industrie.  Ne  laissons  pas  se  perdre,  dans  une  sorte  d’oubli  immérité,  certains  essais  de 
premier  ordre.  Un  buste,  une  figurine,  un  coffret,  un  ustensile  ouvragé,  ont  encore  leur 
place,  au  même  titre  que  les  œuvres  d’autrefois,  dans  un  salon  et  dans  une  collection 
d’aujourd’hui. 


Antony  Valabrkgue. 
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’australie,  ce  continent  né  d’hier  à la  civilisation,  veut,  parait-il, 
profiter,  sans  plus  attendre,  de  tous  les  progrès  réalisés  en  Eu- 
rope dans  le  domaine  si  vaste  et  si  varié  de  l’Art  décoratif.  C’est, 
du  moins,  ce  qui  pourrait  être  la  conclusion  d’un  article,  qui  a 
le  tort  de  ne  pas  toujours  nous  faire  voir  assez  nettement  ce  qu’il 
décrit,  mais  auquel  il  faut  reconnaître  un  véritable  accent  de  sin- 
cérité. Cet  article,  publié  par  le  Journal  of  décoratif  Art  (Lon- 
don), est  consacré  à l’ornementation  intérieure  de  la  Government 
House,  à Victoria.  Nous  lui  empruntons  ce  qui  suit. 

« Les  travaux  de  décoration  du  nouveau  Palais  du  gouverneur,  à Victoria,  sont  assez 
avancés  pour  que  l’on  puisse  se  rendre  compte  de  leur  effet.  Ils  font  le  plus  grand  honneur  à 
MM.  Mouncey  et  Paterson  frères,  qui  les  ont  exécutés  sous  la  direction  de  l’habile  M.  Wat- 
son,  du  département  des  travaux  publics.  Ces  artistes  ont  compris  que  chacune  des  salles 
devait  avoir  un  aspect  bien  conforme  à sa  destination.  De  plus,  ils  ont  eu  le  bon  goût  de 
donner  une  très  grande  importance  aux  plafonds,  sur  lesquels  le  regard  s’arrête  avec  un 
Véritable  plaisir,  après  avoir  parcouru,  de  bas  en  haut,  sur  les  murs,  la  gamme  chromatique 
des  couleurs.  Avant  d’examiner  les  détails,  voyons  quel  est  l’ensemble  des  nuances  qui 
dominent  dans  chacune  des  pièces  principales.  La  décoration  de  la  salle  de  bal  consiste  en 
bleu  turquoise,  blanc  d’ivoire  et  or  poli.  Dans  le  salon  de  réception  régnent  le  vieil  or,  le 
blond  épis,  le  rose  saumon  et  le  vert  (art  green).  L’eau-de-Nil,  le  vert  olive,  le  maïs,  le 
rouge  indien  et  le  vieux  rose,  habilement  mariés,  décorent  la  salle  du  banquet.  Quant  à la 
salle  à manger  du  gouverneur,  elle  revêt  les  teintes  sombres  du  tan,  du  vert  paon  foncé,  du 
gris  intense  et  de  l’or  fauve.  Enfin,  la  salle  d’entrée  est  largement  décorée  en  terre  cuite, 
bleu  gobelin,  et  de  nuances  de  bois  variées.  Les  artistes  ont  apporté,  dans  1 exécution  de 
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leur  travail,  un  grand  souci  de  la  juste  mesure,  sans  que  cela  nuisit  en  rien  à la  richesse  des 
tons.  Ils  ont  eu  à cœur  de  ne  point  suivre,  même  de  loin,  les  errements  déplorables  qui 
ont  fait  considérer  à juste  titre  certains  intérieurs  de  cette  ville  (Victoria)  comme  de  véri- 
tables temples  du  mauvais  goût. 

« La  salle  de  bal.  — Les  panneaux  du  plafond  sont  revêtus  d’un  bleu  indigo  très  clair,  sur 
lequel  se  déroulent  des  banderoles  d’une  nuance  plus  foncée.  Des  ornements  s’y  détachent 
en  couleur  de  cinnamome,  avec  une  ligne  d’ombre  accentuée  simulant  un  relief,  et  les 
moulures  empruntent  leur  apparence  de  saillie  à une  ingénieuse  gradation  de  teintes 
d’ambre.  Des  Heurs  peintes  en  bleu  de  ciel,  cinnamome  et  ambre  clair  occupent  le  centre  de 
chaque  composition.  Entre  ces  panneaux  régnent  des  poutres  transversales  que  l’on  sup- 
poserait faites  en  métal  repoussé,  appliqué  sur  un  fond  cramoisi.  L’effet  de  leur  entrecroi- 
sement est  des  plus  heureux  : il  semble  rehausser,  par  opposition,  le  charme  qui  se  dégage 
des  teintes  délicates  de  bleu  et  d’ivoire  qu’offrent  les  panneaux.  La  coloration  de  ceux- 
ci  est  reproduite  rinfor\ando  dans  les  voussures  de  la  corniche,  séparées  de  la  muraille 
par  une  large  bordure  circulaire  où  se  tord  une  flore  luxuriante  traitée  en  or  bruni.  La 
frise  est  du  bleu  turquoise  le  plus  pur,  sur  lequel  se  détache  en  blanc  d’ivoire  un  dessin 
élégant,  dans  le  style  des  belles  faïences  de  Wedgewood.  Des  ornements  traités  en  citron 
et  en  gris  avec  des  teintes  de  feuille-morte  garnissent  les  panneaux  des  fenêtres.  Les  corni- 
ches de  celles-ci  s’enlèvent  en  jaune  orange  et  rouge  de  Venise  avec  bordures  d’or,  et  les 
colonnes  cannelées  qui  se  dressent  de  chaque  côté  sont  de  la  teinte  plus  délicate  de  l’eau-de- 
Nil.  Leurs  chapiteaux  et  leurs  bases,  d’un  travail  fouillé,  sont  traités  en  or  bruni.  Sur  la 
partie  supérieure  des  murailles  s’étend  une  chaude  nuance  d’ambre  foncé,  toute  constellée 
de  fleurs  de  lis  d'un  gris  intense  et  de  cercles  d’or.  Le  reste  est  revêtu  de  couleur  citron 
avec  bordures  de  teintes  plus  sombres.  A l’extrémité  ou  s’élève  le  dais,  les  cariatides  qui 
supportent  l’entablement  sont  d’une  nuance  de  bel  ivoire.  Une  mosaïque  vieil  or  couvre 
le  panneau  du  fond,  et  les  deux  grands,  qui  s’élargissent  de  chaque  côté  du  dais,  présentent 
des  ornements  avec  banderoles  dont  la  coloration  renferme  tous  les  tons  employés  pour 
décorer  cette  salle. 

« Il  m’est  pénible  de  constater  que  la  galerie,  peinte  en  bleu,  destinée  à l’orchestre,  est 
piteusement  maigre  et  mal  venue  en  ce  qui  concerne  la  ferronnerie.  Il  est  impossible  de 
rien  imaginer  de  plus  pauvre  et  de  plus  banal  que  ce  balcon  dont  la  dimension  et  le 
modèle  conviendraient  tout  juste  à une  maison  de  deux  étages.  Le  décorateur  le  plus 
habile  ne  parviendrait  pas  à tirer  parti  de  ce  hideux  (hideous)  canevas,  et  l’on  devrait 
songer  sérieusement  à le  cacher  à tous  les  yeux.  Il  conviendrait,  peut-être,  de  le  couvrir,  à 
cet  effet,  d’une  draperie  en  peluche  bleu  paon  foncé,  qui  serait  ainsi  en  harmonie  avec  le 
reste  de  l’ameublement,  tel  que  l’ont  fait  MM.  Robertson  et  Moffat.  On  y ajouterait  des 
tranges  d or,  et,  si  l’on  jugeait  à propos  de  relever  cette  draperie  de  distance  en  distance,  il 
faudrait  masquer  les  vides  à l’aide  de  cordons  et  de  glands. 

« Le  dos  du  fauteuil  placé  sous  le  dais  est  garni  d’un  treillis  de  fils  d'or  sur  lequel  se 
détache  le  chiffre  V.  R.,  plus  grand  et  plus  fouillé  que  celui  des  autres  sièges.  La  peluche, 
qui  recouvre  cette  sorte  de  trône,  est  roulée  ou  couchée  touffue  (rolled  and  tufted). 

« Le  buffet  se  trouve  dans  une  pièce  adjacente,  d'une  coloration  beaucoup  plus  sobre.  Les 
murailles  sont  d'un  bleu  neutre,  et  le  plafond  est  décoré  de  motifs  en  bleu  et  chocolat  sur 
un  tond  vert  citron  d’une  nuance  atténuée. 

« La  salle  de  réception.  — La  légèreté,  l’élégance  et  la  clarté  sont,  ici,  les  notes  dominantes. 
Le  plafond  est  divisé  en  panneaux  oblongs  et  carrés  que  des  poutres  séparent.  Ces  pan- 
neaux, d’une  couleur  épis,  sont  bordés  de  moulures  bleu  turquoise,  mises  au  relief  à l’aide 
d’une  teinte  de  terra-cotta,  et  arrêtées  par  un  mince  filet  d’or.  Les  poutres  sont  d’une 
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teinte  délicate  de  rose  saumon,  et  les  autres  nuances  employées  pour  la  décoration  de  cette 
salle  sont  la  terra-cotta  foncée,  l’eau-de-Nil,  le  vert  et  l’or.  Une  bordure  magenta  qui  court 
le  long  de  la  corniche  est  la  seule  couleur  éclatante  : elle  est,  du  reste,  en  harmonie  avec 
les  tentures  des  fenêtres.  Les  murailles  offrent  l’illusion  de  tapisseries  anciennes  que  l’on 
a interprétées  à l’aide  des  nuances  qui  suivent  : trois  teintes  d’ambre,  du  bleu  français,  du 
rose  saumon,  de  la  terra-cotta  très  foncée  et  de  l’eau-de-Nil.  Les  artistes  se  sont  inspirés  du 
goût  français  pour  la  décoration  de  cette  salle,  élégante  jusque  dans  ses  moindres  détails. 
Le  parquet  sera  couvert  de  riches  tapis  d’un  genre  moresque  et  les  sièges,  de  formes  variées, 
seront  dans  le  style  dit  Arlequin.  Il  y en  aura,  par  exemple,  en  velours  de  Gênes,  exhibant 
un  motif  d’un  ton  olive  clair,  en  relief, sur  un  champ  olive  et  bleu.  D’autres,  également  en 
velours  de  Gênes,  nous  montreront  un  vert  mousse  se  détachant  sur  un  fond  rose  saumon, 
très  pâle.  Enfin  l’on  en  verra  d’un  travail  étincelant,  où  des  fils  d’or,  unis  à de  la  soie 
rouge  cardinal,  produiront  les  plus  jolis  effets.  La  peluche  ne  saurait  être  oublié.  Une 
place  importante  lui  est  même  réservée,  à elle  et  à son  cortège  habituel  de  cordons  et  de 
franges.  Cela  nous  cause  un  bien  vif  plaisir  de  pouvoir  annoncer  que  la  Government 
House  est  enfin  délivrée  de  son  horrible  cauchemar  de  mobilier  jaune  serin,  et  que  la 
résidence  du  gouverneur  de  Victoria  sera  bientôt  ornée  comme  l’exigent  les  canons  de  l’art 
décoratif  moderne. 

« La  salle  du  banquet.  — La  méthode  suivie  pour  la  décoration  de  cette  salle  est  également 
toute  française.  Sur  les  panneaux  du  plafond  régnent  le  vert  olive  très  clair  et  le  gris  foncé, 
avec  des  touches  hardies  de  rouge  vénitien  et  des  nuances  délicates  de  lilas.  La  bordure  en 
bleu  de  ciel  et  lilas,  avec  filet  or,  est  enjolivée  par  une  bande  eau-de-Nil,  à fond  rouge,  sur 
laquelle  se  détachent  des  cercles  or  et  lilas  très  clair.  La  frise  est  en  bleu  paon  avec  bande- 
roles d’une  teinte  biscuit.  Elle  est  bordée  d’un  rang  de  perles  de  trois  couleurs  : cramoisi, 
noisette  et  or.  Les  murailles  représentent  d’anciennes  tapisseries,  avec  franges,  dont  le 
fond  est  en  vieux  rose,  de  la  teinte  d’un  pétale  rouge  entièrement  fané.  Sur  ce  champ  se 
détache  un  ornement  grec,  genre  chèvrefeuille,  en  vert  pâle.  Le  long  des  lourdes  franges 
simulées  court  une  bordure  en  nuance  de  tan  très  claire,  sur  laquelle  se  tordent  des  bande- 
roles couleur  mais.  Une  bande  d’un  noir  étoffé,  qui  sert  de  fond  à un  motif  en  vert  fané, 
rouge  et  jaune  pâle,  sépare  cette  bordure  du  milieu  de  la  tapisserie.  Les  ventilateurs  res- 
sortent en  vieil  or.  Le  centre  du  bouclier  formant  clef  de  voûte  est  d’un  bleu  royal  qui 
fait  valoir  l’or  du  monogramme  de  la  reine.  Le  mobilier  de  cette  salle  y est  bien  à sa  place 
comme  style  et  comme  effet. 

« Le  Hall  principal.  — Le  système  de  décoration  adopté  pour  cette  salle  d’entrée  admet 
l’emploi  répété  des  banderoles,  ce  qui  est  dû,  peut-être,  à ce  que  le  plâtre  ne  saurait  se 
prêter  à une  infinie  variété  de  formes.  Le  plafond  est  traité  en  vert  grisâtre  avec  des  pan- 
neaux d’une  nuance  épis,  couverts  d’ornements  en  mauve,  couleur  de  bois,  et  or.  Les 
panneaux  des  angles  sont  d’un  gris  foncé,  avec  motifs  en  or,  lilas  et  bleu  paon.  Les  denti- 
cules  sont  revêtus  d'une  couche  légère  de  vert  grisâtre  sur  un  fond  cramoisi,  ce  qui  jette 
une  note  fort  gaie.  Les  chapiteaux  des  colonnes  imitent  le  bronze  contourné,  avec  touches 
d’or;  les  fûts  sont  d’une  teinte  rose  saumon  très  légère,  tandis  que  le  vert  et  le  gris  foncé 
régnent  à la  base.  Sur  les  murs  s’étale  un  vert  rouillé,  sauf  dans  la  partie  inférieure  ou  des 
ornements  se  déroulent  sur  un  fond  d’une  couleur  de  tan  assez  étoffée,  avec  une  chaude 
bordure  noire,  sur  laquelle  rampent  des  banderoles  ornées.  Bien  différent  est  l’effet  pro- 
duit par  le  péristyle,  avec  ses  tons  foncés  de  terra-cotta,  ses  nuances  de  jaune  pâle,  de 
vert  grisâtre,  de  gris  foncé  et  d’or,  qui  par  leur  disposition  ingénieuse  en  allègent  singuliè- 
rement l’aspect.  Une  bordure  orange  foncé  court  au-dessous  des  denticules,  exhibant 
un  ornement  d’une  couleur  étoffée,  en  harmonie  avec  la  teinte  des  murailles.  Celles-ci 
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offrent  à leur  partie  supérieure  un  vert  mousse  au-dessous  duquel  règne  la  terra-cotta.  Les 
colonnes  ressortent  en  vert  mousse;  leurs  bases  et  leurs  sommets  se  détachent  en  couleur 
tan,  foncée,  avec  filets  or. 

« On  a cru  devoir  embellir  aussi  les  appartements  du  gouverneur.  Un  nouveau  tapis  sera 
posé  sur  le  grand  escalier  et  sur  le  palier.  C'est  un  des  plus  beaux  modèles  de  Wilton.  Le 
milieu  est  d’un  cramoisi  foncé,  très  chaud  de  ton,  sans  ornements;  et  la  bordure,  de  trois 
nuances  d’or,  est  élégamment  travaillé.  A chaque  angle,  on  a reproduit  le  portrait  de 
la  reine  Victoria,  d’après  la  médaille  du  Jubilé,  et  le  reste  de  la  bordure  offre  une  succes- 
sion de  sceptres  en  croix  et  de  fleurs  de  lis.  La  salle  à manger,  seule,  a subi  une  véri- 
table transformation,  au  point  de  vue  décoratif.  Le  style  en  est  large  et  sévère.  La  partie 
centrale  du  plafond  est  en  vert  paon  foncé,  les  motifs  d’encoignures  ressortent  en  couleur 
bois  et  en  vert  (art  green),  avec  bordures  d’un  gris  foncé,  et  les  ornements  affectent  des  contours 
d’un  style  anglais,  genre  ancien.  Les  corniches,  en  terra-cotta  d’une  (tonalité  chaude,  ont 
un  décor  en  grisaille  avec  coquilles  bleuâtres  simulant  un  relief,  et  des  filets  or.  Quant  aux 
murailles,  sur  leur  nuance  moelleuse  de  tan  avec  reflets  de  vieil  or,  se  détache  un  motif 
élaboré  en  bleu  paon  de  Lincrusta  Walton,  rehaussé  de  deux  ou  trois  teintes  de  brun 
et  ourlé  d’or.  » 


Celte  énumération  évidemment  consciencieuse  qui  forme  une  sorte  de  catalogue  des 
couleurs  employées  à la  décoration  intérieure  de  la  Government  House  de  Victoria,  sem- 
blerait, ailleurs  qu’ici,  d’une  monotonie  intolérable.  Mais,  tout  en  admettant  que  l’auteur 
de  cet  article  aurait  pu,  sans  s’étendre  beaucoup,  le  rendre  plus  pittoresque  et  surtout  plus 
graphique,  nous  pensons  que  les  lecteurs  de  la  Revue  nous  sauront  gré  d’avoir  mis  ces 
paragraphes  sous  leurs  yeux.  Ces  descriptions  ne  sauraient  nous  permettre  de  formuler  un 
jugement  (si  réservé  qu’il  soit)  sur  la  valeur  des  travaux  en  question.  Elles  ont  tout  au 
moins  un  grand  mérite  : c’est  de  nous  indiquer  avec  exactitude  la  somme  des  efforts  qu’un 
peuple  neuf,  quoique  de  race  européenne,  a tentés,  loin  de  tout  foyer  artistique,  pour 
s’approprier  les  combinaisons  les  plus  nouvelles  et  les  effets  les  plus  heureux  de  la  poly- 
chromie monumentale. 


Le  rédacteur  en  chef,  gérant  : Victor  Champier. 
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